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1948. Acquarello verde, rosso, nero, bianco. 

Studi per la campagna della stampa del Partito comunista 
italiano, a matita: 1) giallo, rosso, nero; 2) azzurro, rosso, 
nero; 3) azzurro, rosso, nero; 4) azzurro, rosso, nero; 5) az- 
zurro, rosso, nero; 6) rosso, verde, nero, bleu; 7) rosso, 
nero; 8) rosso, nero; 9) rosso, verde, nero. 

1960. Manifesti per il festival dell'Unità. Pennarello rosso, 
giallo. 

1960. Manifesti per il festival dell’Unità. Matita a cera ros- 
so, verde, giallo, nero. 

1967. Studio per il manifesto del Partito comunista italia- 
no per il 50° della rivoluzione socialista d’ottobre. Matita 
a cera giallo, rosso, nero. 

1969. Manifesto per il Partito comunista italiano. Penna- 
rello rosso, verde, nero. 

1969. Manifesto per la Fim Fiom Uilm. Pennarello rosso, 
blu, nero, giallo. 

1970. Pennarello rosso, beige, nero. 

1972. Pennarello rosso, nero. 

1. 1973. Studi per il manifesto dell’associazione Italia-Cu. 
ba. Matita a cera rosso, bleu. 

3-14. 1973. Studi per il manifesto e la coccarda della fe- 
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16. 


17. 


sta della gioventù del Partito comunista italiano. Biro ros- 
sa, verde. 

1973. Studi per il manifesto del Partito comunista italiano 
di solidarietà col Cile. Pennarello rosso, bleu, nero. 
Manifesto per l'Associazione nazionale ex deportati politici 
nei campi nazisti. Fotografia trattata e scritte in penna- 
rello rosso e nero. 

1963. Pannello tipo della mostra itinerante sulla Resisten- 
za organizzata dal Partito comunista italiano. Matita e chi- 
na e scritte a mano. Ogni studio di cm 7 x 10. 1) rosso, 
grigio, nero; 2) verde, grigio, nero; 3) rosso, grigio, nero; 
4) rosso, grigio, nero. 


18-19. 1970. Fasi di lavoro della grande locandina realizzata per 


la mostra della deportazione nei campi di sterminio nazi- 
sti. Biro rossa e nera. 


Manifesti di solidarietà antifascista 


20. 
21. 


223 


23. 
24. 


25. 


26. 


1943. Volantino clandestino. Stampa in nero. 

1945. Manifesto della mostra della Ricostruzione tenutasi 
a Milano. Stampa in nero, rosso, verde, cm 70 x 100. 
1947. Manifesto del Partido popular realizzato in Messico. 
Stampa in nero e viola, cm 60 x 80. 

1950. Stampa in rosso e nero, cm 70 x 100. 

1956. Studio del manifesto che ottenne il primo premio 
della giuria internazionale a Vienna al concorso indetto dal 
primo comitato internazionale per la pace. Foto in bianco 
e nero e rose rosse, cm 70 x 100. 

1963. Giornale murale delle Edizioni dell’Avanti!. Stampa 
in rosso e nero bianca e volta, cm 50 x 70. 

1963. Giornale murale delle Edizioni dell’Avanti!. Stampa 
in rosso e nero bianca e volta, cm 50 x 70. 

1962. Manifesto della mostra sull’Algeria. Stampa in ne- 
ro, rosso e verde, cm 50 x 70. 


1973. Manifesto di solidarietà con Cuba. Stampa in rosso 
e bleu, cm 50 x 70. 


. 1974. Stampa in rosso e nero, cm 50 x 70. 


1974. Manifesto della mostra indetta dalla Associazione na- 
zionale partigiani d’Italia. Stampa in quadricromia, cm 
70 x 100. 


Manifesti sindacali 


dI. 


32. 
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34. 


35. 


1969. Giornale murale della Fim Fiom Uilm n. 1. Stampa 
in nero, rosso, giallo, cm 100 x 70. 

1969. Giornale murale della Fim Fiom Uilm n. 2. Stampa 
in nero, giallo, rosso, cm 100 x 70. 

1969. Giornale murale della Fim Fiom Uilm n. 3. Stampa 
in nero, giallo, rosso, bleu, cm 100 x 70. 

1969. Giornale murale della Fim Fiom Uilm n. 4. Stampa 
in nero, rosso, azzurro, cm 100 x 70. 

1973. Manifesto per la federazione milanese Cgil Cisl Uil. 
Stampa in nero e rosso, cm 70 x 100. 


Manifesti per la campagna della stampa del Partito 
comunista italiano 


36. 
BUE 
38. 
39. 


40. 


4l. 
42. 
43. 
44. 
45. 
46. 


1948. Stampa in nero e rosso, cm 100 x 70. 

1952. Stampa in rosso e nero, cm 70 x 100. 

1958. Stampa in nero e rosso, cm 70 x 100. 

1958. Stampa in nero, giallo, rosso, azzurro, cm 70 x 100. 
1958. Stampa in nero, giallo, azzurro, rosso, verde, cm 
70 x 100. 

1958. Stampa in nero, giallo, rosso, azzurro, cm 70 x 100. 
1958. Stampa in nero, azzurro, giallo, cm 70 x 100. 
1958. Stampa in nero, rosso, giallo, azzurro, cm 70 x 100. 
1962. Stampa in rosso e nero, cm. 70 x 100. 

1963. Stampa in rosso e nero, cm 70 x 100. 

1964. Stampa in nero e rosso, cm. 70 x 100. 


Manifesti del Partito comunista italiano 


47. 1963. Stampa in nero e rosso, cm 70 x 100. 

48. 1963. Stampa in quadricromia, cm 70 x 100. 

49. 1963. Stampa in azzurro e nero, cm 70 x 100. 

50. 1963. Stampa in rosso e verde, cm 70 x 100. 

51. 1966. Stampa in rosso e nero, cm 70 x 100. 

52. 1967. Stampa in giallo, rosso, nero, cm 70 x 100. 

53. 1968. Stampa in rosso e nero, cm 70 x 100. 

54. 1972. Stampa in quadricromia rosso, verde, nero, cm 
70 x 100. 

55. 1972. Stampa in quadricromia bleu, rosso, nero, cm 
70 x 100. 

56. 1972. Stampa in rosso e nero, cm 70 x 100. 

57. 1973. Stampa in rosso, nero e bleu, cm 70 x 100. 

58. 1973. Stampa in nero, rosso e bleu, cm 70 x 100, 


Manifesti per la festa dell'Unità 


59. 1948. Stampa in verde, rosso, nero, cm 70 x 100. 

60. 1960. Stampa in quadricromia giallo, rosso, verde, nero, 
cm 70 x 100. 

61. Stampa in verde e rosso, cm 70 x 100. 

62. 1963. Stampa in quadricromia rosso, giallo, bleu, verde, 
cem 70 x 100. 

63. 1972. Stampa in grigio, rosso, verde, cm 140 x 100. 

64. 1972. Stampa in rosso e verde, cm 25 x 70. 

65. 1972. Stampa in grigio, rosso, verde, cm 70 x 100. 

66. 1974. Stampa in rosso e giallo, cm 70 x 100. 


Manifesti per la Federazione giovanile comunista italiana 


67. 1973. Stampa in rosso e verde, cm 70 x 100. 
68. 1974. Stampa in rosso e bleu, cm 140 x 100 
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lati 


69. 1973. Stampa in rosso e verde, cm 70 x 100 e 100 x 140. 
70. 1974. Stampa in arancione e bleu, cm 70 x 100. 


Manifesti realizzati con gli studenti del Convitto Rina- 
scita, dell’Umanitaria, del Movimento studentesco 


uh 


72. 


UDI 


74. 


75. 


76. 


UA 


78. 
79. 


80. 


81. 


82. 


83. 


84, 


1948. Stampa in 
vitto Rinascita. 
1949. Stampa in 
Rinascita. 

1948. Stampa in 
vitto Rinascita. 
1949. Stampa in 
Rinascita. 

1951. Stampa in 
Rinascita. 

1951. Stampa in 
Rinascita. 

1951. Stampa in 
vitto Rinascita. 
1968. Stampa in 
1973. Stampa in 


rosso, nero, verde, cm 100 x 70. Con- 
marrone e nero, cm, 100 x 70. Convitto 
rosso, verde, nero, cm 70 x 100. Con- 
quadricromia, cm. 140 x 100. Convitto 
nero e azzurro, cm 100 x 70. Convitto 
quadricromia, cm 100 x 70. Convitto 
rosso, verde, nero, cm 70 x 100. Con- 


rosso e nero, cm 30 x 75. Umanitaria. 
nero, dipinta a mano rosso e bleu, cm 


70 x 100. Movimento studentesco. 


1974. Stampa in 
studentesco. 
1974. Stampa i 
tesco. 

1974. Stampa i 
studentesco, 
1974. Stampa i 
studentesco. 
1974. Stampa i 
studentesco. 


rosso e nero, cm 70 x 100. Movimento 


nero, cm 70 x 100. Movimento studen- 


rosso e nero, cm 70 x 100. Movimento 


rosso e nero, cm 70 x 100. Movimento 


rosso e nero, cm 70 x 100. Movimento 


Manifesti per l’ Associazione nazionale ex deportati poli- 
tici nei campi nazisti e per il Musco monumento al de- 
portato politico e razziale nei campi di sterminio nazisti 


85. 1959. Stampa in rosso e nero, cm 140 x 100. Aned. 
86. 1967. Stampa in nero, cm 50 x 70. Aned. 

87. 1970. Stampa in rosso e nero, cm 50 x 140. Aned. 
88. 1971. Stampa in rosso e nero, cm 70 x 100. Aned. 
89. 1972. Stampa in nero e rosso, cm 70 x 100, Aned. 
90. 1973. Stampa in nero, cm 70 x 100. Museo di Carpi. 
91. 1974. Stampa in nero e rosso, cm 70 x 100. Aned. 


Mostre a tema itineranti 


92-113. 1953. « L’Avanti! ha una storia », album edito a cu- 
ra della sezione stampa e propaganda della direzione del 
Partito socialista italiano, concepito in modo che le sue 
ventidue pagine smembrate e incollate su pannelli potes- 
sero diventare una mostra. Stampa in nero e rosso, cm 
50 x 34. 

114-131. 1963. Mostra fotografica organizzata in occasione del 
20° anniversario della Resistenza nell'ambito della campa- 
gna della stampa comunista e composta da 18 pannelli 
stampati in nero su cartoncino di cm 70 x 100 (solo dia- 
positive). 

132-152. 1965. Mostra del Partito comunista italiano sull’im- 
perialismo composta da 21 pannelli stampati in rosso e 
nero su cartoncino di cm 70 x 100. 


10 


Albe Steiner, un grafico rivoluzionario 
oltre la grafica 


Non c'è altro grafico o disegnatore industriale italiano, 
a ben guardare, anche dopo il successo internazionale 
dei tanti oggetti organizzati nei cerimoniali e nei rituali 
della grande mostra «Italy: new domestic lanscape» 
del 1972 a New York, che sia riuscito, come e quanto 
Albe Steiner, a fare del proprio mestiere qualcosa di 
cosi esattamente analitico-politico, per le tante radici 
affondate costruttivamente e criticamente nel presente, 
e allo stesso tempo di cost fantasticamente mitico per 
la qualità progettuale della comunicazione visiva di 
massa riguardante non tanto gli oggetti quanto gli 
uomini, gli utenti, i fruitori del messaggio (rivelati 
alla fine da Albe Steiner come i veri committenti so- 
ciali). 

Ricordo i rari, preziosi contatti politici e di lavoro 
avuti con Albe Steiner. La stessa persona, nella sua 
fisicità, aveva una profonda, trascinante suggestione. 
Le sue idee, vere e necessarie, stavano sempre in bi- 
lico tra la luce degli occhi e il sorriso. Una voce calma 
ma esatta e implacabile sosteneva un gesto sicuro che 
quasi sempre si metteva a concretizzare le parole in 
segni, in figure, con una biro o una matita. Il grande 
mestiere, forse unico in Italia, era dominato con natu- 
ralezza da un marxista limpido che aveva il dono del- 


l'immaginazione, della gioia e della costruzione. È un 
po’ il fascino di uno di quei progettisti di tutto e di 
tutti nei giorni della rivoluzione d'ottobre. 

Si sentiva che Albe Steiner possedeva in sé, per cul 
tura e mestiere rivoluzionari, 0 intravedeva sempre un 
frammento più o meno grande di futuro ma adaman- 
tino, e con altri uomini, cambiati per loro scelta e 
lotta. E tanta parte della sua intmaginazione già stava 
da quest'altra parte con uomini diversi da quelli del 
presente. Di qui credo venissero l’impazienza e il rigore 
di Albe Steiner, ma anche tutta la sua pazienza e quella 
sua meravigliosa e generosa didattica per favorire il 
transito. Di qui anche la sua forza ottimistica di pro- 
getto e la capacità strategica di discorso per una comu- 
nicazione e una cultura che riguardavano i grandi nu- 
meri, le grandi masse. 

Negli anni trenta, sotto la dittatura fascista, Albe Stei- 
ner s'era dovuto costruire dal nulla il mestiere di grafico 
ma subito, con i suoi materiali, con le sue forme, con 
il suo metodo, ne aveva capito la politicità, la possibi 
lità di far ponte con l'informazione e la comunicazione 
modernamente strutturate verso la gente. E sono gli 
anni della scoperta del Bauhaus, di Moholy-Nagy, del 
fotogramma di Veronesi, di Persico con il « contenu- 
tismo » delle pagine di Casabella, degli artisti figurativi 
di Corrente. 

Nella Resistenza prima e negli anni infuocati e straor- 
dinari del dopoguerra a Milano, Albe Steiner scopre, 0 
meglio ritrova, quel che già sapeva, tutta la grandiosa 
necessità della grafica per la comunicazione di massa, 
come si va strutturando una nuova produzione indu 
striale di oggetti per veri e falsi bisogni di massa e 
come si va sviluppando e articolando una complessa e 
durissima lotta di classe nelle campagne e nelle fab- 
briche. È una esperienza che Albe Steiner vive con 
una capacità di idee e di lavoro davvero strabiliante. 
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È il fantastico 1945 di Albe Steiner, una vera, originale 
esplosione creativa: tutta la tensione politica, morale 
ed estetica della lotta antifascista e dell’Italia da rico- 
struire con le classi popolari protagoniste si libera nella 
collaborazione con Elio Vittorini all’im postazione grafica 
e alla redazione del Politecnico. È di qualche mese 
avanti il lavoro grafico per la nascita del quotidiano 
Milano sera. Segue la grafica della straordinaria « Bi- 
blioteca Politecnico », pubblicata anch'essa, come la ri- 
vista, da Einaudi. E ancora la mostra della Liberazione 
con la collaborazione di Mucchi e Veronesi e la mostra 
della ricostruzione con la collaborazione di Chessa, Ma- 
gistretti e Muratore. Albe Steiner rivisita il Bauhaus, 
ma sulle razionali coordinate di Mondrian fa scorrere 
la materia incandescente dei fatti e delle idee di quei 
giorni indimenticabili. 

In Politecnico, che può tipicamente rappresentare l’Ita- 
lia nella cultura internazionale, come i migliori film e 
i migliori dipinti neorealisti, la composizione per lunghe 
verticali tagliate da brevi orizzontali, la scelta straordi- 
naria dei caratteri e quella « parlante» delle fotografie, 
il ritmo serrato e molto energico che stabiliscono il 
nero e il rosso degli inchiostri (fantastico, nel primo 
numero, è anche il furioso gioco dei due colori nel di- 
segno di Guttuso a piè di pagina a destra, su tre co- 
lonne, titolato L’ultimo atto del regime spagnolo: Ban- 
chetto di Erode, che è un incendio politico concreto del 
rosso della testata), già portano nella plasticità gene- 
rale come visibili i significati e i messaggi degli articoli 
e delle illustrazioni. Nelle pagine di Politecnico è la 
grafica rivoluzionaria dell'arte costruttivista del sovie- 
tico El Lisitskij che mette un formidabile germoglio 
nella realtà culturale italiana. È una lezione di neces- 
sità estetica, di gusto costruttore anche infuocato dal 
futuro e dall’utopia, di uso selettivo e politico dei ma- 
teriali per una modernissima comunicazione visiva. 
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L’impostazione grafica di Milano sera aveva anticipato 
quella del Politecnico e rizzane un esempio singolare 
di un giornale che si lasciava vedere, nel suo contenuto, 
prima di leggerlo. I libri della « Biblioteca Politec- 
nico », con le copertine fotografiche costruite sui con- 
trasti di grigio e di rosso e portanti i titoli come ele- 
menti strutturali-costruttivi, sono dei gioielli di imma- 
ginazione sulla particolare comunicazione del libro e che 
splendono visivamente, plasticamente della stessa po- 
vertà della carta di allora (proprio come tanti libri 
sovietici poverissimi ma ricchissimi per il disegno gra- 
fico rivoluzionario di un Lisitskij o di un Rodtenko). 
Infine, a conclusione di questo favoloso periodo di atti- 
vità di Albe Steiner sta il soggiorno in Messico tra il 
1946 e il 1948, dove lavora con Hannes Meyer, diret- 
tore dell'ultimo e così nuovo e interessante periodo del 
Bauhaus, e con il Taller de grafica popular, disegnando 
bellissimi giornali per la campagna di alfabetizzazione. 
Al ritorno in Italia dà l'impostazione grafica a gran 
parte del materiale di propaganda del PCI e delle asso- 
ciazioni democratiche antifasciste. Profonde in questo 
lavoro tesori di tecnica e di immaginazione grafica che 
venivano da tutta la sua cultura e la sua esperienza 
internazionale e da quello stile costruttivo, carico di 
informazioni, ottimistico, teso al futuro ma sempre con- 
creto e combattente e tecnicamente intransigente e 
scientifico: attento alla parola e alla sua popolarità ma 
anche alla sua visione e comprensione nella situazione 
ambientale più sfavorevole per luci, strutture, movi- 
mento. Usa la fotografia in quanto fissa il movimento 
e penetra nei suoi segreti: perché svela ciò che è na- 
scosto; perché accresce informazioni e sostiene l’esat- 
tezza della parola scritta. A questo periodo risale l’inin- 
terrotta attività di disegno del manifesto politico e che 
viene documentata in questo libro. Si vedrà che sono 
manifesti estremamente sensibili al mutare di qualità 
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delle lotte sociali e politiche in Italia: Albe Steiner è 
molto sensibile e molto mobile di immaginazione, aven- 
do sempre ossessivamente presente quel committente 
che è il partito, la classe operaia, le masse popolari. 
Nella cultura figurativa di Albe Steiner disegnatore di 
manifesti politici, anche in serie didattiche di molti 
fogli, entrano anche il grande autore di fotomontaggi 
Heartfield (e forse lo spagnolo Renau) e Picasso quando 
il suo segno è pit gioioso e pacifico, celebrante l’eros 
e la festa mediterranea. 

Albe Steiner ha vissuto poi in modo molto creativo 
ma anche assai vigile e critico gli anni sessanta, gli anni 
della produzione consumistica e di tanti falsi bisogni. 
Sono anni che ha sentito drammaticamente ma da com- 
battente non ha perduto il suo senso vivente del futuro 
e della gioia ed ha sempre accresciuto ed affinato la 
qualità politica delle sue informazioni e della comuni- 
cazione di massa. Nella grafica, nella cultura grafica, 
ha avvertito una pericolosa situazione di stallo, nella 
quale un disegno degli oggetti di assoluto buon gusto 
si accompagnava all’indiferenza. E nella scuola che 
si era dovuta costruire, all'’Umanitaria, e anche a Ur- 
bino, ha cercato di contrastare quel corso nefasto del 
design italiano con una didattica efficiente che formasse 
dei grafici « armati » di idee, di tecnica, di metodo, 
di capacità di amalisi e di sintesi: « Gli investimenti 
di una scuola come la nostra devono essere gli uomini. 
Uomini preparati oggi per un domani migliore che loro 
stessi, uomini lavoratori studenti, cambieranno “eman- 
cipandosi da se medesimi”. [...] Grafici modesti, lavo- 
ratori tra masse di gente semplice che ha il diritto di 
partecipare alla comunicazione, alla cultura, al sapere, 
alla gestione sociale. Grafici che sentano che la tecnica 
è un mezzo per trasmettere cultura e non strumento 
fine a se stesso per giustificare la sterilità del pensiero 
o peggio per sollecitare inutili bisogni, per continuare 
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a progettare macchine, teorie, mostre, libri e oggetti 
inutili ». E ancora: « Meno estetica, meno grafica, meno 
spreco inutile, meno costi, in un giusto rapporto tra 
domanda e offerta per essere certi che il mio, il nostro 
lavoro possa veramente servire come già qualcuno aveva 
detto: “A che scopo fare se non per renderne parte- 
cipi tutti” ». 

Al grafico Albe Steiner che disegnava per il diritto 
alla cultura delle grandi masse, e al mezzo specifico del 
graphic design aveva posto e brillantemente risolto pro- 
blemi della grande serie, non st pone il problema 
sociale-culturale di una regressione produttiva ma il pro- 
blema di una riorganizzazione economica per una pro- 
duzione per le necessità e i bisogni materiali e spiri- 
tuali delle grandi masse. E proprio lui che tanto ha 
dato, di idee e di mezzi, alla grafica deve criticarla, 
deve amaramente prendere le distanze dal « tutto va 
bene » di una grafica apparentemente di forma perfetta 
ma allo stesso tempo non differenziata « zo solo tra 
autori ma anche tra prodotti presentati, e questo è 
oggi forse il male dal quale la grafica deve guardarsi. 
Il contenuto, e cioè il prodotto che deve essere visualiz- 
zato, lo si scopre dopo; prima si è colpiti dai colori, 
dalle forme, dalle fotografie quasi sempre non atti- 
nenti, dalla disposizione del testo [...] ed infine tro- 
veremo, anzi scopriremo di che cosa si tratta, quale 
è il prodotto o la propaganda che viene presentata». 
Albe Steiner conduce un attacco a fondo a quella che 
egli chiama « sterilizzazione della capacità di espres- 
sione». E lo fa a tutti i livelli: a quello politico, a 
quello estetico, a quello didattico, perché avverte che 
la degenerazione antisociale della produzione capitali- 
stica nel nostro paese sta paurosamente corrompendo 
funzione e caratteri tipici della grafica con un conse- 
guente e preoccupante annebbiamento della comunica- 
zione visiva di massa. È una diagnosi, questa di Albe 
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Steiner, che singolarmente si avvicina a quella di To- 
màs Maldonado, in Diagnosi del disegno, del 1967 
Dice Maldonado: « A ben considerare, l’attuale ten- 
denza ad una assoluta neutralizzazione etica di tutti i 
processi della società, cioè la tendenza a credere la 
società una mera rete di atti servili, è un sintomo che 
dovrebbe preoccuparci. Questa tendenza, infatti, sem- 
bra venire a dimostrare una situazione più che allar- 
mante: che la cosiddetta “personalità autoritaria” è riu- 
scita a ottenere nella nostra società più potere ed in- 
fluenza di quanto si crede comunemente In particolare, 
il tipo manipolatore della personalità autoritaria, la cui 
sindrome è stata qualificata da T.W. Adorno nel se- 
guente modo: “Una forma di ultrarealismo coercitivo 
che tratta tutto e tutti come oggetti che possono es- 
sere maneggiati, manipolati, dominati dai propri schemi 
teorici e pratici [...]. L'importante è fare cose, con una 
profonda indifferenza per il contenuto di ciò che si 
cerca di fare”. Per quanto riguarda l’ambiente umano, 
il potere e l'influenza di questo tipo di personalità 
autoritaria hanno fatto stragi. È proprio nell’ “ultra 
realismo coercitivo”, nella cieca frenesia del “fare 
cose”, che dobbiamo cercare una delle cause, certa- 
mente non l’unica, del vergognoso deterioramento che 
sta subendo giorno per giorno il nostro ambiente fisico, 
sociale e culturale. La verità tuttavia è che noi dise- 
gnatori non siamo ancora pronti — strumentalmente 
pronti — per offrire, in qualche misura, una alternativa 
a questa situazione ». I disegnatori, aggiunge Maldo- 
nado, sono stati per « l’incremento » e raramente per 
« il controllo ». 

Ecco, uno dei caratteri intellettuali più tipici e attivi 
di Albe Steiner grafico era il disegnare per « il con- 
trollo ». È questo carattere s'è fatto più intransigente 
e critico negli anni di più dissennato consumismo e 
della « serviti » di non pochi grafici e designer. Ci sono 
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tanti suoî scritti a documentarlo tra quelli pubblicati mn 
volume quest'anno da Einaudi (Il mestiere di grafico, 
a cura di Paolo Fossati, scelta di scritti e immagim 
preparata da Lica, Luisa, Anna Steiner e Franco Ori- 
gom). Albe Steiner è sempre stato da grafico mili- 
tante un sostenitore della professionalità alta, mol- 
to organizzata e articolata; na per meglio arrivare al 
fruitore della comunicazione visiva. È stata la sua os- 
sessione culturale, politica e anche poetica. Nell’in- 
troduzione al volume di scritti pubblicato da Einau- 
di, Paolo Fossati fa un'osservazione molto esatta sul 
mestiere di Albe Steiner: « Il mestiere del grafico, del 
progettista, trascende sempre, per Steiner, la stessa con- 
statazione formale, che pone il grafico come produttore 
di oggetti e forme; l’esito non sta nell’oggetto, anche 
se esso è il luogo produttivo, perché l’oggetto orga- 
nizza un piano più vasto e più complesso di relazioni e 
di dati ». 

Albe Steiner era uno dei più straordinari e poetici co- 
struttori di oggetti, di libri, di giornali, di manifesti; 
aveva una immaginazione incandescente e un senso 
esatto, scientifico dei materiali. La sua sensibilità per 
un segno, per un carattere, per uri particolare fotogra- 
fico, per il colore e per la relazione che essi stabilivano 
nello spazio era la sensibilità di un artista profondo 
e di eccezionale cultura (un misterioso, segreto cor- 
done‘ombelicale legava l'immaginazione grafica di Albe 
Steiner a tutto un corso dell’arte contemporanea). Ma 
la sua genialità di grafico stava nell’intuizione e nel rin- 
venimento di quel piano pit vasto e più complesso di 
relazioni e di dati che l'oggetto disegnato organizza 
intorno a sé, e che in certi momenti diventava la cosa 
più importante e necessaria. Albe Steiner col suo dise- 
gno mirava a cambiare la vita, e il risvegliare nel 
fruitore il bisogno e l'immaginazione del cambiamento 
era per lui il fine primario. L'oggetto faceva da ponte, 
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ma non poteva esserci comunicazione visiva di massa 
che potesse essere inerte, tantomeno indifferente. La 
scoperta dell’indifferenza in un disegno rendeva furioso 
Albe Steiner. In quanto grafico partiva dall’econonmico, 
dalla produzione ma non sopportava la sterilità e l’in- 
differenza deli'immaginazione o la non conoscenza o la 
menzogna sul fruitore della comunicazione Era capace 
di una scientificità, di una paziente costruzione del la- 
voro secondo le leggi della visione e della tipografia, di 
una attenzione profonda agli aspetti della cultura mate- 
riale del suo tempo; nza vedeva un ruolo positivo nella 
produzione per come e per quanto alimentava un pro- 
cesso di crescita collettiva. Che disegnasse in quel suo 
modo costruttivo fantastico o che liberasse la sua ecce- 
zionale passione didattica, era convinto che tutti 1 
mezzi tecnici più avanzati potessero essere inutili se 
perdevano di vista l’uomo e la sua liberazione. A que- 
sto proposito è singolare quale potenza profonda fosse 
la memoria di Albe Steiner proprio nell'intimo processo 
del dare forma grafico. Dico del suo antifascismo, dico 
della memoria del lager nazista: si capisce meglio il 
grafico Albe Steiner entrando con la sua grafica nella 
dimensione del terribile contemporaneo, in quel museo 
monumento per gli ex deportati politici razziali neî 
campi di sterminio nazisti realizzato a Carpi, nel 
1964-73, in collaborazione con gli architetti dello stu 
dio B.B.P.R., per quella grandiosa ossessione visiva co- 
struita con Ì caratteri dei nomi infiniti. 

Albe Steiner era un uomo profondamente gioioso e 
costruttivo come artista e come miarxista e aveva il 
potere di trasmettere questa sua gioia; ma era anche 
un uomo che non poteva assolutamente dimenticare. 
La sua gioia era cosi pura e il suo costruire cosi razio- 
nale e trasparente perché gioia e costruzione si libera- 
vano da memorie terribili e dalla fatica quotidiana, 
instancabile del combattente rivoluzionario. Tutta la 
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produzione grafica pit esplicitamente politica, ad esem- 
pio i manifesti, prende forma dalla gioia e dalla razio- 
nalità costruttiva e mira a generarle anche nelle masse 
popolari; ma il lievito dell'energia è quella memoria 
delle lotte e del costo umano. Sono manifesti politici 
che andrebbero rivisti e meditati oggi che la comuni- 
cazione visiva di massa, anche politica rivoluzionaria, 
spesso sembra aver incorporato il grande numero, la 
grande serie, la riproducibilità all'infinito come un fat- 
to di gusto del nostro tempo e dove la tecnica può 
giocare un ruolo decisivo in quanto sostitutivo. Su 
questo gusto, credo, Albe Steiner avrebbe avuto. qual- 
cosa da dire: dalla parte del progetto e dalla parte del 
fruitore. Non c'è un testo teorico organico di Albe 
Steiner sul disegno di un manifesto politico rivoluzio- 
nario; e questo credo perché, per Albe Steiner, l’in- 
tervento grafico col manifesto politico non era ecce- 
zionale, speciale; aveva una sua specificità ma scatu- 
riva quotidianamente da tutte le posizioni di un gra- 
fico che anche nel disegno più di consumo finiva per 
essere politico. Il manifesto politico corrisponde a un 
momento di aggregazione delle masse, alla necessità 
di fornire loro urgentemente un'informazione o un 
importante messaggio; ma non è graficamente, per Al- 
be Steiner, un atto a parte: è la conseguenza fluida, 
razionale, visiva di tutto un fare, un progettare, un 
informare, un comunicare con l'ossessione culturale e 
politica del fruitore individuale e di massa e con il 
fine di aiutarlo a cambiare la vita proprio con l’infor- 
mazione e con la comunicazione. 

Un giorno, intervenendo a una riunione di operai in 
una fabbrica milanese per parlare del giornale di fab- 
brica, Albe Steiner disse una cosa molto chiara criti- 
cando il modo come i giornali di fabbrica, e non solo 
questi, sono graficamente disegnati. Disse tra l'altro: 
« Ora io credo, per la fotografia, che essa deve essere 
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qualcosa di pit che quello che c'è nei cartelli sindacali 
di protesta che rappresentano l’uomo che sta lottando: 
non dico di far la solita fotografia di folla, ma di arri 
vare a qualcosa di differenziato, cosi da guardarsi bene 
intorno, da tirar fuori quella immagine poetica, di poe- 
sia armata, che dovrebbe costituire una forma diretta, 
emotiva, documentata di quella che ognuno vive tutti 
i giorni nel profondo, nell'intimo e che bisogna comu- 
inicare, portare alla superficie anche con tutti i risen- 
timenti di ognuno ». Qualcosa di differenziato. Guar- 
darsi bene intorno. Un’immagine di poesia armata. E 
aggiungeva per concludere: « Per fare veramente qual- 
cosa di utile e anche per fare arrabbiare i borghesi 
che hanno bisogno proprio di essere presi a calci ». 
Per la mostra che c’è stata nel 1977 al Castello Sfor- 
zesco di Milano (Albe Steiner comunicazione visiva) 
ci furono in catalogo molti contributi critici interes- 
santi; ma, credo, chi si avvicinò di piu alla fucina del- 
l'immaginazione di Albe Steiner fu Michele Rago, là 
dove sottolineò come per questo grafico « ogni lavoro 
doveva recare anzitutto il segno della partecipazione 
piena, come nei momenti previlegiati della storia unra- 
na cui si rifaceva di continuo per ritrovare e giustifi- 
care entusiasmi e ottimismo ». Rago, come direttore 
di quel Contemporaneo seconda serie, che forse era 
andato graficamente assai più avanti dello stesso Poli- 
tecnico, conosceva bene entusiasmi e ottimismo di Al- 
be Steiner. Sicché un’altra affermazione di Rago mi 
sembra molto vera: « Steiner, in fondo, aveva fede in 
quella mitica affermazione che risale a Rimbaud e che 
è passata attraverso i movimenti di avanguardia, per 
cui prepara un “linguaggio universale” capace di cam- 
biare la vita. Ma, più concretamente, egli lo collegava 
agli altri fattori di rinnovamento e, anzitutto, alla pro- 
duzione e alle sue leggi. Dell’artista gli importava so- 
prattutto il contributo diretto al dinamismo produttivo. 
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All'impegno del produttore di oggetti deve unirsi l'im- 
pegno del produttore di segni, di tecniche, di linguag- 
gi ». Come produttore di segni, di tecniche, di linguag- 
gi Albe Steiner ci lascia un patrimonio prezioso, ster- 
minato. Poi, c'è quel suo costante interrogativo, più 
allarmante, sul fruitore della comunicazione di massa 
che può rivelarsi, alla fine, il vero committente sociale, 
magari inconsapevole e senza potere. Questo interro- 
gativo accendeva l'immaginazione di Albe Steiner. Do- 
vrebbe accendere anche la nostra. 


Dario Micacchi 
Roma, luglio 1978 


Nota introduitiva 


Perché questo libro 


Riordinando l’enorme quantità di materiale (bozzetti, 
disegni, foto, impaginati di volumi, opuscoli, depliant, 
marchi, imballaggi, ecc.) lasciato da Steiner, e riguar- 
dando i manifesti realizzati nell’arco della sua intensa 
carriera di lavoro e di militanza politica, si è pensato 
a questo volume. 

Il fatto che l’opera di Albe, in questo settore specifico 
del manifesto, riguardasse soprattutto quello politico 
e culturale ha poi permesso di ricostruire e di ritrovare 
nelle sue opere le ricerche, il travaglio, le istanze di 
rinnovamento, la lotta politica e quindi la vita e le 
speranze degli intellettuali e del popolo italiano degli 
ultimi trent'anni. Ma tutto ciò avrebbe avuto solo un 
valore storico, culturale o bibliografico se non ci fossero 
stati gli scritti che, stralciati da vari testi non speci- 
ficamente inerenti il manifesto politico, sono la testi- 
monianza di un impegno di lavoro rivolto non al pas- 
sato o al presente ma al futuro, e anche una indicazione 
di un diverso modo di interpretare la comunicazione 
visiva di massa. 

Steiner infatti, nei suoi scritti, pensa e si rivolge sem- 
pre ai giovani come speranza di un domani migliore; 
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quei giovani che dovranno costruire una nuova società 
in cui il progresso economico non uccida con le ferree 
leggi del profitto, ma aiuti tutti gli uomini a godere del 
benessere, della natura, delle conquiste dell’umanità, 
della cultura e quindi della libertà di poter essere libe- 
ramente esprimendo il meglio di sé. A questi giovani 
cerca di dare una metodologia di lavoro basata su una 
completa padronanza dei mezzi espressivi, su una solida 
cultura, su una ancor più solida chiarezza di ciò che si 
vuole esprimere e sulle diverse reazioni e conseguenze 
che una immagine piuttosto che un’altra può provocare 
sul fruitore della comunicazione. È stato infatti tra i 
primi ad occuparsi dei problemi della « persuasione oc- 
ramente lo stretto rapporto esistente tra cartellonistica, 
menti di una cultura alternativa di massa non legata al 
consumismo ma basata su criteri scientifici di percezione 
e di informazione. 


La scelta degli scritti 


Queste pagine, complemento necessario ma non suffi- 
ciente delle immagini, sono state affiancate alle illu- 
stazioni per poter dare al lettore la possibilità di com- 
prendere, anche nella metodologia di lavoro, l’etica pro- 
fessionale e civile che le ha prodotte. Negli scritti di 
Steiner ritroviamo, ripetuti molte volte, gli stessi con- 
cetti in una continua ricerca di chiarificazione e di stu- 
dio, in un costante bisogno di esprimere e di comuni- 
care la curiosità del nuovo che lo portò a tentare sem- 
pre diverse strade espressive. In questo volume si è 
cercato di dare, in modo organico, la possibilità di 
conoscere quali fossero i concetti base di lavoro sul 
manifesto politico di Albe. 

I testi qui raccolti provengono in gran parte dai di- 
ciotto fascicoli del corso pubblicato dalla scuola per 
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corrispondenza Accademia di Roma nel 1972, sulla 
Storia e tecnica della cartellonistica, studiati, scritti e 
impaginati da Albe e Lica Steiner; dagli appunti per 
il dibattito su « Propaganda e cultura » tenutosi a Trie- 
ste il 12 febbraio 1971; dagli articoli: Formato cul- 
tura, pubblicato dalla rivista Parete, n. 6, 1966; CV e 
cavallo alato, pubblicato da Il Contemporaneo, supple- 
mento mensile di Rizascita, del 25 giugno 1966, de- 
dicato a Pubblicità: mito e concretezza; Grafica cubana, 
pubblicato da Lizea grafica nel 1972; Grafica e fotogra- 
fia, pubblicato nel volume I/ Dozatello, guida all’istru- 
zione artistica dell'Ente nazionale per le biblioteche po- 
polari e scolastiche nel 1974; Grafica, comunicazione 
visiva e comunicazione tecnica nei libri di scuola, pub- 
blicato sulla rivista Riforzza della scuola del maggio 
1966. 


Come sono stati ordinati gli scritti 


Gli scritti, tenendo conto della tematica di Steiner, sono 
stati raggruppati in paragrafi a ciascuno dei quali è 
stato dato un titolo indicativo dell’argomento trattato. 
AI testo di Albe non sono state fatte aggiunte né cor- 
rezioni; si è cercato solo di legare i vari brani, estra- 
polati da contesti che non sempre riguardavano solo il 
manifesto politico, secondo concetti, in modo che il di- 
scorso fosse organico e rispecchiasse completamente il 
pensiero e la volontà di Albe. 

Il progetto di fare una serie di monografie di vari set- 
tori della grafica (carte da lettere, manifesti, marchi, 
editoria, riviste, ecc.), «i miei libretti », non ha po- 
tuto essere da lui realizzato, per cui, purtroppo, non 
abbiamo un suo testo completo e organico sul manifesto 
politico; per commentare la sua opera, ci si è dovuti 
basare su concetti espressi in modo frammentario. Que- 
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sto fatto, come pure la provenienza essenzialmente di. 
dascalica dei brani, rende indubbiamente questo testo, 
se non apocrifo, certamente diverso da come Steiner 
lo avrebbe concepito in modo compiuto. i 
L'organizzazione degli argomenti, e quindi il peso di 
uno rispetto ad un altro, è infatti frutto del lavoro reda- 
zionale, mentre manca lo sviluppo che Albe avrebbe 
forse dato ad alcuni punti specifici sul manifesto poli- 
tico, punti che a voce, in conferenze o a scuola erano 
stati da lui ampiamente dibattuti. Manca poi in queste 
pagirie, e lo potranno facilmente riscontrare tutti coloro 
che ebbero a collaborare con Albe e che lo conobbero, 
quella polemica problematica e stimolante, a volté fatta 
di punte esagerate, quasi di « stecche », che spesso lo 
caratterizzava e che serviva a creare dibattiti costrut- 
tivi in una continua ricerca del nuovo e del meglio 
nel campo della comunicazione visiva al servizio del- 
l’umanità. 


Perché scritti e non solo immagini 


Il fatto di aver riunito tutti gli scritti sul manifesto 
politico quale commento o accompagnamento alle im- 
magini è il risultato dell’analisi del lavoro lasciato da 
Albe, un lavoro per nulla abbandonato al caso, come 
potrebbe apparire, ma dato dalla continua elaborazione 
delle nuove tecniche e del dibattito politico in cui nulla 
deve essere accettato supinamente. Albe rifiutava per 
sé, ma in genere anche per gli altri, il termine « arti- 
sta » e « artista grafico » e amava essere chiamato sem- 
plicemente « grafico », termine da lui stesso importato 
in Italia, considerandosi proprio un lavoratore addetto 
allo studio di tutto ciò che, con vari processi (incisio- 
ne, stampa, serigrafia, litografia, ecc.), viene riprodotto in 
varie copie. Amava considerarsi un tecnico specializ- 
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zato e un buon operatore di un mestiere imparato con 
lunghi anni di pratica e di studio. 

Tutto questo, vedendo solo l’opera finita o al massimo 
gli studi, potrebbe sfuggire ai « non addetti ai lavori », 
ed è perciò parso essenziale il collage di testi o meglio 
di concetti da lui elaborati, che diventano un comple- 
mento necessario alle immagini. A questo va aggiunto 
che nel fare la scelta si è voluto tener conto della sua 
personalità, che rifuggiva da ogni tipo di esibizionismo 
artistico e da ogni formalismo. 

Le sole immagini sarebbero potute apparire « belle o 
brutte », dare sensazioni diverse, provocare o stimo- 
lare pensieri e riflessioni, ma restare qualcosa da guar- 
dare, un mero fatto estetico. È pur vero che il mani- 
festo, esposto nei contesti urbani ed extraurbani, viene 
considerato solo sotto questi punti di vista; ma la pub- 
blicazione in un volume dell’opera di un autore im- 
pone un’analisi diversa del complesso dei lavori, sia 
come contenuti che come forma. Tutto ciò è ben no- 
to a chi si occupi di comunicazione visiva e conosca 
le regole della percezione, della visione, del colore ecc. 


Importanza della didattica 


Si è già detto che questo volume voleva essere un 
riconoscimento ad Albe non solo come grafico ma anche 
come teorico della comunicazione visiva. Non si è vo- 
luto concedere nulla all’estetismo, non è stata fatta una 
scelta delle sue opere « più belle », ma la raccolta di 
quanto abbiamo ricercato e potuto catalogare dei suoi 
manifesti politici, belli e brutti, riusciti e non, sof- 
ferti e entusiastici, partecipati o forzati, con carat- 
teri, stili e impostazioni grafiche diversissime, che 
indicano una continua ricerca espressiva e una ver- 
satilità e fantasia non comuni. E non volendo conce- 
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dere nulla al formalismo e all’estetismo, è venuta na- 
turale la scelta di aggiungere questo testo che, forse, 
proprio anche perché frammentario e didascalico, ri- 
specchia la profonda fiducia di Albe nella didattica. 

Non a caso, infatti, gran parte del suo tempo è sempre 
stato dedicato alla scuola, quella scuola che lui aveva 
dovuto farsi da sé per mancanza di strutture e che 
volle creare per preparare le nuove generazioni ad af- 
frontare un mondo in continua evoluzione. Pure secondo 
un criterio didattico sono stati raggruppati i manifesti, 
in ordine il più possibile cronologico, secondo temi. 
Si può cosi facilmente osservare la versatilità e la fan- 
tasia di Albe che, mantenendo uno stile ben preciso e 
inconfondibilmente legato al movimento moderno, trova 
sempre nuove soluzioni che tengono però conto sia del 
«committente », cioè delle ragioni storico-politico-cul- 
turali che le hanno provocate, che del « fruitore » del 
messaggio che cleve essere comunicato. Tutto ciò si può 
notare osservando con attenzione manifesti con lo stesso 
tema o realizzati contemporaneamente e per la stessa 
occasione, ma per gruppi di matrice ideologica diversa. 
Prendiamo, ad esempio, quelli fatti dopo l'uccisione di 
Allende, per il Movimento studentesco di architettura 
di Milano e per il Partito comunista italiano. Può appa- 
rire strano e contraddittorio il fatto che una stessa per- 
sona, con una convinzione politica cosî radicata e appro- 
fondita di anno in anno da una militanza continua e 
appassionata, abbia progettato i due manifesti. Ma Albe, 
da vero marxista e militante antifascista, criticò, ma 
anche comprese e si rese partecipe delle reali e giuste 
istanze giovanili. Confrontiamo il manifesto del Movi- 
mento studentesco di architettura di Milano e quello 
del Partito comunista italiano con Allende e la bandie- 
ra cilena. Nel primo il pugno chiuso, simbolo di rabbia 
e di rivolta, quel pugno divenuto momento unificante 
di tutti i gruppi politici giovanili, è messo in particolare 
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evidenza, mentre nel secondo testo e immagine si bilan- 
ciano, secondo le regole della « divina proporzione » di 
Leonardo, che Albe non abbandonò mai, in modo da 
dare risalto anche a quella politica unitaria del partito 
comunista portata avanti quasi con le stesse parole 
d'ordine fin dai tempi dell’antifascismo e della Resi- 
stenza. Due modi diversi di impostare un manifesto, 
due modi diversi di esprimere solidarietà e sdegno che 
corrispondono perfettamente a due modi di essere di 
Albe, fiero antifascista e comunista militante. 

Sono state qui riportate, accanto ai manifesti, le mo- 
stre a rema. È questa una formula « inventata » da Stei- 
ner, per permettere la facile circolazione di idee poli- 
tiche e culturali con una minima spesa. 

La mostra, studiata globalmente con una rigorosa se- 
quenza logica e con pannelli quasi sempre numerati, per 
impedire eventuali confusioni, composta da una serie di 
manifesti di unico formato, con la stessa « gabbia », 
stessi caratteri, colori e dunque stessa impostazione 
grafica generale, poteva, infatti, stampata in molte co- 
pie, essere spedita, senza difficoltà, nelle varie sezioni 
di partito e nelle varie città, anche contemporanea- 
mente. La semplicità di allestimento dei manifesti stam- 
pati su cartoncino, su pannelli o pareti anche con sem- 
plici puntine da disegno, in spazi chiusi o aperti, la 
praticità del trasporto e il fatto di essere dei « mul- 
tipli » fecero di queste mostre dei veri e propri stru- 
menti didattici di massa. 

Sempre secondo un criterio didattico sono stati raggrup- 
pati i manifesti della Cooperativa Rinascita e del Movi- 
mento studentesco di architettura di Milano, realizzati 
in collaborazione con allievi e studenti e sotto le sue 
direttive, ma non da lui soltanto. La scelta è stata mo- 
tivata dal fatto che questi cartelloni sono stati mo- 
menti importanti nell’evoluzione grafica di Albe. 
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Cosa significavano per Albe la cultura e la storia 


Steiner era profondamente convinto che, senza scuola, 
cioè senza solide basi storiche, culturali e scientifiche, 
non fosse possibile affrontare il mestiere del grafico 
proiettato nel futuro. Il continuo progresso tecnico- 
scientifico dei mezzi di stampa, le più approfondite 
conoscenze biofisiche della visione, la civiltà dlei con- 
sumi continuamente alla ricerca del « nuovo » avevano 
ormai reso, secondo Albe, impossibile la formazione di 
autodidatti; sentiva invece sempre pit la necessità di 
scuole adeguate ed efficienti nel preparare veri e propri 
tecnici consapevoli. 

Tutto questo è chiaramente espresso nei suoi scritti, 
in cui non si stanca di ribadire che non sono le « tro- 
vate » che definiscono buone le opere di un grafico, ma 
la paziente costruzione del lavoro secondo le leggi della 
visione e della tipografia. Ma la tecnica, l’inventiva, 
l’espressività, la capacità di sintetizzare visivamente un 
argomento non bastano senza una profonda conoscen- 
za dei temi da trattare e della storia e della cul- 
tura di chi deve recepire il messaggio, perché quanto 
più una comunicazione è legata al mondo di chi ne deve 
fruire, tanto più è immediatamente assimilata. Per que- 
sta ragione, cioè per essere fedeli a questa concezione 
del grafico tante volte espressa e ripetuta da Albe, 
sono state incluse, tra gli scritti qui riportati, parti 
riguardanti anche la storia del manifesto politico. 


Gli scritti non sono che accenni: 
l'importanza sta nelle opere realizzate 


Albe, però, nonostante fosse profondamente convinto 
della necessità e dell'importanza della didattica, non 


scrisse molto. Pennarelli, acquerelli, biro, matite, ecc. 
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finivano sempre col sostituire la macchina da scrivere. 
Anche facendo lezione, raccontando o spiegando, spesso 
la matita correva sui fogli di carta per illustrare con le 
immagini i pensieri e i concetti che veniva esprimendo. 
Infatti l’importanza della sua opera sta indubbiamente 
nelle sue realizzazioni. 

Ciascun individuo ha un suo modo di esprimersi, il 
modo che gli è più consono, per raccontare di sé o 
degli altri: le parole, gli scritti, i gesti, alcuni tipi di 
lavori manuali. Albe esprimeva se stesso nelle sue opere 
grafiche, coinvolgendo continuamente i suoi interlocu- 
tori. L'immediatezza dei messaggi è più evidente, forse 
proprio per questo, nei lavori in cui si sentiva coin- 
volto culturalmente o politicamente e, spesso, proprio 
quelli più efficaci e sentiti sono stati eseguiti di slancio 
e proposti da lui perché venissero stampati per coin- 
volgere l’opinione pubblica. 


Differenza tra la polemicità di Steiner 
e la didatticità del testo sul manifesto politico 


Un’altra peculiarità di Albe, ben conosciuta dai suoi 
amici e collaboratori, era il fatto di mettere sempre in 
discussione il suo lavoro, di chiedere giudizi e pareri a 
tutti, competenti e non, per poter migliorare i suoi 
messaggi. Riportiamo la trascrizione degli appunti per 
l'introduzione ad una conferenza-dibattito su « Propa- 
ganda e cultura », tenutasi a Trieste il dodici febbraio 
1971, con presentazione di alcuni suoi lavori eseguiti 
per il movimento operaio: « Ringrazio il compagno Vi- 
dali di avermi dato l’occasione d’avere uno scambio di 
idee e di sentire la vostra critica su alcuni lavori che 
ho fatto per il movimento operaio. Lo scopo di questo 
incontro è quindi quello di raccogliere le vostre opinioni 
per migliorare la propaganda del movimento operaio 
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ed in particolare quella dell'organizzazione politica 
d'avanguardia di tutti i lavoratori nella realtà della 
lotta di classe delle grandi masse antifasciste: accre- 
scere quindi continuamente il valore dei contenuti del 
marxismo come valore di cultura del nostro tempo, che 
va diffusa attraverso la propaganda creativa di alto 
livello innovatore ». 

Questa metodologia, questo chiedere sempre: « Cosa 
ne pensi? Ti piace? Che effetto ti fa? Ti pare giu- 
sto? », come pure il discutere, prima di cominciare un 
lavoro, i contenuti, gli slogan, ecc., e modificarli con 
lunghe conversazioni, era una sua abitudine, quasi fosse 
sempre dubbioso del suo operato, anche quando agli 
altri appariva più sicuro di sé, in un continuo rispetto 
delle altrui personalità e in una continua ricerca di 
comprendere per farsi comprendere. 


Questo confronto con tutto e con tutti e questo corag- 
gio di ricercare l'opinione, non sempre favorevole, de- 
gli osservatori delle sue opere lo aiutò ad imboccare 
strade espressive d’avanguardia, che non furono mai 
disgiunte dalle sue scelte culturali, morali e politiche. 
Abbiamo già accennato al fatto che in questi scritti 
manca la parte polemica di Albe, cioè quello stimolo 
continuo alla discussione di ogni cosa che riguardasse 
sia il lavoro nelle sue parti più tecniche che la linea 
politica. 


Per ricordare questo aspetto del suo carattere ripor- 
tiamo una lettera scritta in risposta ad un articolo: 
«La Mediterranean Press Service, International New 
Agency, Sezione artistica e culturale, pubblica a pa- 
gina sei del numero quattordici del suo bollettino, in 
data cinque aprile, una nota sulla pittura pubblicitaria 
in Polonia, a proposito di una recente rassegna del car- 
tellone pubblicitario e propagandistico polacco. Delle 
ventun righe della nota, dieci sono di carattere offen- 
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sivo, soprattutto per chi le ha scritte. Questa sarebbe 
stata una buona occasione per trarne spunto di attenta 
osservazione, di studio e di critica. 


Se si pensa alle difficoltà che incontra ogni artista 
serio nel presentare oggi un cartellone con dei con- 
cenuti morali validi, qualsiasi pubblicazione che si pro- 
ponga di affrontare un argomento cosî difficile do- 
vrebbe essere considerata nel suo giusto e legittimo 
valore. 

Chi ha scritto quella nota certamente non ha pensato 
a cosa significava Varsavia nella vera storia degli uo- 
mini liberi! Non ha pensato al rispetto che si merita 
questo popolo che ha tanto e vittoriosamente lottato 
contro il fascismo e il nazismo in tutte le sue forme, 
comprese quelle della propaganda e del cartellone pub- 
blicitario! 

Si riveda serenamente, chi ha scritto quella nota, i car- 
telloni numero 2, 4, 6, 12, 13, 14, 16, 21, 22, 23, 25, 
28, 30, 34, 36, 39, 46, 48, 50, 60, 63, 65, 66, 68, 70, 
71, 72, 74, 75, 76, 81, e se veramente sarà animato da 
clesiderio di leale progresso non potrà non riconoscere 
che la ricerca degli artisti polacchi per migliorare il loro 
lavoro è seria ed onesta, che lo standard è molto ele- 
vato e che talune cpere scno veri capolavori del genere, 
che meritano di essere ancor più conosciuti, studiati 
ed apprezzati. Si riveda l’ignorante che ha scritto la 
mota il cartello numero 81, Uma réclame americana 
di scarpe, e se ha ancora un po’ di cuore non potrà 
mon ricredersi su ciò che ha scritto. 

Altro che paragoni col nazismo! Nel cartello di Len- 
gren Zbigniew c'è un appello accorato agli onesti di 
tutti i paesi perché lottino contro certe miserie e perché 
non esistano più certe brutture, comprese le note del- 
l’agenzia Meps sulla pittura pubblicitaria in Polonia ». 
Queste righe ci sono sembrate indicative del suo modo 
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di affrontare i problemi e del suo essere intransigent® 
da molti considerato « troppo moralista » nell’operaré 
e nel vivere; quell’ intransigenza che lo faceva scattare 
di fronte a piccole e grandi ingiustizie o scorrettezze iN 
modo, a volte, cosi violento da parere esagerato 4 chi 
non si prendesse la briga di esaminare i fatti con la 
dovuta cura. 


Gli studi 


Accanto alle realizzazioni dei manifesti di Steiner, ab- 
biamo pensato che fosse utile ed interessante presen- 
tare degli studi. 


Anche di questi non è stata fatta una scelta estetica o 
tecnica, ma sono stati riprodotti buona parte di quelli 
rimasti tra i suoi lavori. 


Il fatto che siano cosî pochi potrebbe apparire strano 
o curioso, soprattutto ai conoscitori delle abitudini e 
della metodologia di lavoro di Albe che, per ogni cosa, 
copertine, giornali, impaginati, marchi, imballaggi, ECCH 
e naturalmente anche manifesti, era solito fare numero- 
sissimi studi tra cui scegliere, con i collaboratori, la so- 
luzione migliore. 

Gran parte di questo notevole lavoro è rimasta perché, 
in genere, i bozzetti o venivano fotocopiati, oppure, 
dopo la stampa, erano restituiti dai vari committenti, 
cosa che però, purtroppo, non si è quasi mai verificata 
per le realizzazioni di tipo politico. 

Queste, e in particolare i manifesti, proprio per il loro 
specifico carattere, dovevano essere realizzate in tempi 
limitati e ristretti e spesso, come si è detto, discuten- 
done le tesi e gli slogan con i collaboratori, che poi, o 
per fretta o per dimenticanza, ne trattenevano gli studi 
elaborati. 
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La maggioranza di questo materiale dunque è andata 
perduta, ed è stato difficile anche raggruppare le poche 
cose rimaste, quale piccolo esempio indicativo del la- 


voro svolto. 
Luisa Steiner Rollier 


Milano, ottobre 1977 


DI 


Breve storia del manifesto politico 


Il periodo che oggi viviamo è quello chiamato della 
scrittura fonetica o del suono. Ogni parola che si pronun- 
cia è formata da un certo numero di suoni ed ogni suono 
a sua volta diventa segno di scrittura; l’idea quindi è 
espressa per mezzo di parole. 

Con l’avvento della scrittura comincia la storia del ma- 
nifesto, sia politico che pubblicitario, ed è sorpren- 
dente notare come essa affondi le sue radici nei secoli. 
Il più antico avviso che sia giunto fino a noi è un 
papiro egiziano rinvenuto a Tebe, che invita i lettori 
a dare notizie su uno schiavo fuggito, offrendo una ri- 
compensa a chi permetterà di catturarlo. Esso risale 
a circa 3.000 anni avanti Cristo. Allo stesso periodo 
si riferiscono alcune insegne di pietra, che portano in- 
cisi disegni e scritte, trovate in Mesopotamia. Furono 
usate da commercianti di vino e di granaglie e da pub- 
blici scrivani, per richiamare l’attenzione del passante 
sulla loro attività. Analoga funzione ebbero in Grecia 
tavole di pietra (axores) e rotoli di legno incisi. 

A Roma la pubblicità e la propaganda ebbero un grande 
sviluppo e trovarono nuove forme espressive e di diffu- 
sione, una delle quali — quella degli albi — è stata 
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ripresa anche ai giorni nostri. Gli albi, infatti, erano 
degli spazi bianchi (albus in latino significa appunto 
bianco) sui muri, situati nei punti di maggior traffico. 
Essi venivano suddivisi in rettangoli della stessa gran- 
dezza, su ciascuno dei quali si scrivevano a grandi let- 
tere, con il carbone o con la tinta rossa, comunicazioni 
commerciali o di pubblico interesse, cosî come oggi su 
analoghi spazi si affiggono, per esempio, i cartelloni 
della propaganda elettorale. Ma gli albi non esclusero 
altre forme di propaganda e di pubblicità, a cominciare 
da quella orale, affidata al banditore, e da quella incisa 
su tavole di pietra o di legno o addirittura di bronzo, 
per finire alle insegne dei negozi. 

Durante il medioevo, almeno fino al quindicesimo se- 
colo, la propaganda fu svolta esclusivamente dai deten. 
tori del potere. Si ha notizia infatti soltanto di mani- 
festi emanati dalla Chiesa e dai governanti dei vari 
Stati. 

La Chiesa prometteva le indulgenze che garantivano 
ai fedeli il regno dei cieli e lo rendeva noto anche 
con manifesti attaccati alle porte delle cattedrali. 

I vari Stati emettevano invece ordinanze per il reclu- 
tamento nell’esercito. 

In Francia i manifesti di questo tipo cominciavano con 
la scritta « De par le roi » (in nome del re) e conti- 
nuavano indicando a grandi lettere il corpo dell’esercito 
che bandiva l’arruolamento. Spesso avevano un titolo 
suggestivo che suonava come un invito, per esempio: 
« Avviso alla bella gioventu ». Gli scritti in questione, 
ecclesiastici o statali, erano comunemente arricchiti da 
fregi. 

Intorno al 1436, il tipografo tedesco Giovanni Gutem- 
berg iniziò gli esperimenti che dovevano portarlo, nel 
1440, all’invenzione dei caratteri mobili, cosa che diede 
un grande incremento alla diffusione dei testi stampati. 
In quest'epoca si ebbero sostanzialmente due tipi di 
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manifesti: gli uni destinati a far pubblicità alle fiere, 
alle sagre, alle attività commerciali, in netta ripresa in 
tutta l'Europa; gli altri a rendere note ordinanze reali 
e avvisi ecclesiastici. In questo periodo e in seguito 
per molto tempo ancora, finché la produzione in serie 
dei beni di consumo non diventerà maggiore della loro 
richiesta, nel manifesto predominano i caratteri a stam- 
pa e solo raramente ci sono illustrazioni: tutt’al più 
viene inserito qualche fregio, e questo perché i mani- 
festi sono cosî rari da costituire di per sé un’attrazione. 
Sono infatti ancora molto impiegati i banditori che an- 
nunciano avvenimenti pubblici e spettacoli o descrivono 
pregi e utilità dei prodotti. 

Questi due modi di comunicazione continueranno a 
coesistere a lungo, e in un certo senso il banditore esi- 
ste ancora ai nostri giorni, sia pure con l’adozione di 
mezzi piu moderni. E che cos’è se non un banditore in 
grande stile lo speaker della radio o della TV? 

Nel XVIII secolo la propaganda, ma soprattutto la pub- 
blicità, con i manifesti hanno un netto incremento e ne 
abbiamo una serie di testimonianze. 

Da allora questa forma di comunicazione visiva ha 
percorso una lunga strada e si è sviluppata tanto da 
render necessaria una regolamentazione che imponga un 
certo ordine a questa « invasione stradale ». Con la 
civiltà industriale nasce e cresce la classe operaia, che 
si presenta con le sue esigenze di diffusione del mes- 
saggio rivoluzionario che, se rispondente al suo con- 
tenuto, porta a soluzioni formali diverse e di grande 
importanza. L'ambiente economico e politico favorisce 
e provoca, infatti, movimenti e correnti artistiche rivo- 
luzionarie anch’esse; come pure influiscono sulla cartel- 
lonistica la diffusione di nuove tecniche, la litografia, 
la cromolitografia. 

Cosi, nel XIX secolo, soprattutto in Francia, anche i 
pittori cominciarono a interessarsi della comunicazione 
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visiva di massa e produssero manifesti che restarono 
nella storia della cartellonistica come opere fondamen- 
tali. I movimenti artistici sono in questo periodo i pro- 
tagonisti di una serie di rivoluzioni che non hanno solo 
un carattere estetico, ma rispecchiano il clima econo- 
mico, politico, sociale e culturale allora esistente. 

Gli artisti si liberano dell’accademismo e, sentendo il 
bisogno di una maggiore libertà, escono dal chiuso dei 
loro « studi » per partecipare alla vita sociale. In Fran- 
cia le esperienze figurative più avanzate, dal naturismo 
all’impressionismo, non dànno origine soltanto a nuove 
forme visive, ma costituiscono un nuovo modo di par- 
tecipazione attiva agli avvenimenti e si collegano cosi 
alle esigenze delle masse popolari. Si abbandona ogni 
interpretazione accademica della realtà, basata su schemi 
fissi; si sostiene che la libertà individuale e una mag- 
giore autonomia permettono agli artisti di rivelarsi in 
modi diversi, comunque più legati alla realtà sociale. 
Questo rinnovamento dell’arte, sotto nomi diversi, si 
sviluppò nei vari paesi d'Europa, dalla Francia alla Ger- 
mania, all’Inghilterra, all'Italia, propagandosi poi agli 
Stati Uniti d'America, e fu rispettivamente definito Art 
nouveau, Jugendstil, Liberty, Floreale o Modern style. 
In seguito altri movimenti contribuirono al rinnova 
mento del gusto; ed abbiamo a Parigi, nel 1906, il 
movimento cubista; nel 1910 il futurismo in Italia; nel 
1913 a Mosca, in Russia, il suprematismo, e ancora il 
costruttivismo, l’astrattismo; poi a Leyden, in Olanda, 
nel 1916, il gruppo De Stijl; e ancora il dadaismo a 
Zurigo, in Svizzera: l’espressionismo in Germania, ecc., 
che sono altrettanti centri di ricerca di uno stile, sia per 
le arti che per la cartellonistica. 

Ma uno degli elementi destinato a modificare, anzi di- 
remo a rivoluzionare, l’estetica del manifesto sarà l’in- 
venzione della fotografia, che entrando prima timida- 
mente, e quasi al seguito della pittura, ma poi con 
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sempre più autonomia di espressione, aprirà nella sto- 
ria della comunicazione visiva nuove possibilità, per cui 
il procedimento fotografico con le sue tecniche diven- 
terà un valido strumento al servizio dell’immaginazione 
creativa. 

In Germania John Heartfield, anche in collaborazione 
con George Grosz, pittore noto per le sue opere vio- 
lentemente satiriche dirette contro la borghesia, usa 
tra i primi lo strumento fotografico per i suoi manifesti 
politici. È nel novembre del 1918, durante i moti rivo- 
luzionari che ebbero luogo in Germania, che i migliori 
pittori e grafici tedeschi si dedicarono all’ideazione di 
manifesti, dimostrando con le loro opere, sempre arti 
sticamente valide, l’importanza del rapporto tra forma 
e contenuto. Steinlen. Richter, Kollwitz, Grosz, Heart- 
field e altri consegnarono cosi alla storia del manifesto 
più di un capolavoro. 

Non è un caso dunque che questi artisti di avanguardia 
siano stati dei rivoluzionari anche nella loro attività 
sociale, e abbiano attivamente partecipato alla vita po- 
litica, dando il meglio di sé alla lotta per il rinnova- 
mento non solo delle arti, ma della società. Questo loro 
atteggiamento si rifletté anche nella attività cartelloni- 
stica, che mostra taluni aspetti e obiettivi della lotta 
delle masse. La tecnica da essi usata, le caratteristiche 
del segno, come le linee spezzate, l'adozione della foto- 
grafia, appaiono in armonia con i contenuti che deb- 
bono propagandare, ottenendo risultati assai convin- 
centi. 

Nel 1919 in Germania nacque dalla fusione di due isti- 
tuti di istruzione artistica della Sassonia il Bauhaus, 
che divenne in breve uno dei più vivi centri culturali 
non solo tedeschi ma mondiali, assumendo nel suo ul- 
timo periodo di esistenza anche un importante signifi- 
cato politico. L’insegnamento che vi veniva impartito, 
partendo dal concetto che la tecnica deve essere posta al 
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servizio dell’uomo, si proponeva di sviluppare la cono- 
scenza, basandosi sul più rigoroso realismo, nell’intento 
di utilizzare tutte le risorse per il progresso e il benes- 
sere dell’umanità. 

Tra i docenti del Bauhaus vi furono uomini come Kan- 
dinskij, Paul Klee, Mies van der Rohe, Gropius, Han- 
nes Meyer ed altri, provenienti da vari paesi, che costi- 
tuivano un’avanguardia internazionale in grado di eser- 
citare una influenza profonda e innovatrice su tutta la 
cultura moderna. 

Con la sconfitta del movimento rivoluzionario in Ger- 
mania e la conseguente repressione, culminante pochi 
anni dopo con l’avvento del nazismo, alcuni di questi 
artisti furono costretti ad emigrare, ma restarono fedeli 
alle loro idee. Le opere che essi crearono sono entrate 
nella storia della cartellonistica come esempi di una rag- 
giunta armonia di forma e contenuto. 


Funzione sociale del manifesto 


Il valore del manifesto, quindi, non potrà più essere 
quello classicamente definito dalla critica artistica, ma 
dovrà rispondere ad una sua precisa funzione formativa 
delle coscienze. 

Dalla breve storia del manifesto, infatti, appare chia- 
ramente lo stretto rapporto esistente tra cartellonistica, 
come parte della comunicazione visiva, e storia dell’uma- 
nità, non solo intesa come storia delle arti, ma in senso 
generale come storia sociale, economica, politica. Oggi 
le piazze, le vie, i mezzi pubblici di trasporto, gli in- 
gressi dei teatri, degli alberghi e dei luoghi di pubblica 
riunione, i negozi, le autostrade, insomma ogni luogo 
dove gli uomini passino o si radunino, sono invasi 
dalle immagini. L’individuo, in ogni attimo della sua 
vita, è consigliato, spinto, invitato, intimorito, solleci- 
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tato da messaggi visivi che vorrebbero determinarne 
le azioni. 

Il capitalismo, per difendersi e per vivere, ha bisogno 
di « clientela », in tutti i sensi, da un punto di vista 
economico cosî come da un punto di vista politico e 
culturale; ma lo sviluppo industriale porta in sé anche 
lo sviluppo della classe operaia, che si pone a sua volta 
come protagonista della storia. Anche il manifesto si 
inserisce in questa realtà, nel campo della comunica- 
zione visiva, con una funzione determinante, perché 
capace di portare alla luce le contraddizioni esistenti 
all’interno della produzione e della società e di favo- 
rire nuove soluzioni dei problemi sociali, soluzioni che 
a loro volta influiranno sullo sviluppo della cartelloni- 
stica, suggerendo ad essa, inseme ai nuovi contenuti, 
anche le nuove forme più adatte ad esprimerli, come 
è sempre avvenuto nell’ininterrotto progredire della 
umanità. 


Le classi sociali e la percezione visiva 


Il manifesto dunque è una delle più usate forme di co- 
municazione visiva ed è nostro compito capirne la na- 
tura e gli scopi, conoscerne le forme e la tecnica di 
realizzazione. 

In questi ultimi anni il livello culturale medio è enor- 
memente salito, soprattutto in relazione alla diffusione 
sempre più estesa e capillare di strumenti informativi 
di massa. La pubblicità, con le sue forme visive, con 
i suoi slogan, con le sue scritte, diffonde un linguaggio 
figurativo e parlato uguale per ogni luogo (campagna, 
città, nazioni diverse). Ciò contribuisce ad unificare 
culture diverse ed ha in questo senso un effetto sociale 
positivo, superando barriere e sollecitando una più 
rapida comunicazione tra gli uomini. 
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È però anche noto come questi mezzi d’informazione 
fondino i loro messaggi, in modo quasi esclusivo, sulla 
cosiddetta divulgazione scientifica, senza peraltro permet- 
terne una lettura critica. Il risultato più evidente di 
questo fenomeno è che oggi quasi tutti posseggono una 
strumentazione intellettuale vasta (linguaggio, lettura 
sia delle immagini che delle scritte con l’aiuto della TV, 
del cinema, dei manifesti, ecc.) ma apparentemente inu- 
tilizzabile; succede che l’utilizzazione di questo vario 
repertorio di pensiero « scientifico » è possibile sol- 
tanto, quasi in termini « magici », a coloro che lo rac- 
colgono al fine unico del consumo e in generale della 
perpetuazione del loro potere. 

I manifesti per la propaganda sociale e culturale ten- 
gono invece conto del livello culturale nel quale si in- 
seriscono e usano generalmente un linguaggio corrispon- 
dente alle diverse situazioni; tuttavia, il cartellonista 
non dovrà adeguarsi al livello esistente, ma cercare, at- 
traverso le opportunità di cui la sua opera dispone 
(nuove forme di comunicazione visiva, in seguito al- 
l’applicazione conseguente e consapevole delle nuove 
tecniche, uso della fotografia e uso di un linguaggio 
attuale), di elevarlo, stimolarlo, arricchendo e ampliando 
il campo delle conoscenze. 

La differenza tra ambiente urbano e ambiente conta- 
dino non consiste soltanto nella maggiore sollecitazione 
di comunicazioni visive, nel traffico più sviluppato, ma 
anche nel diverso modo di vita, e quindi nella diversa 
ricettività e rapidità di percezione da parte dell'utente, 
perché diverse sono le condizioni sociali, ambientali, 
culturali e di tradizione. Se un manifesto deve essere 
diffuso in una zona ad economia agricola arretrata, bi- 
sognerà contenere il testo in concetti chiari e brevi; 
l’immagine dovrà essere elemento reale e dovrà aprire 
orizzonti più vasti. Queste considerazioni sugli ambienti 
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nei quali i manifesti andranno ad inserirsi valgono sia 
per quelli da vedersi in movimento, che per quelli da 
guardarsi e leggersi da fermi. 


L'affissione 


Il modo di elaborare un cartellone che dovrà essere 
visto da fermi e quello di elaborare un manifesto che 
dovrà essere visto da un mezzo in movimento, o esso 
stesso mobile, dovranno essere diversi. 

Dice Engels: « Lo spazio e il tempo sono le forme di 
esistenza della materia, non sono naturalmente nulla 
senza la materia; sono nozioni vuote, astrazioni che 
esistono solo nella nostra testa ». Questi concetti, se 
sono separati dai loro fenomeni concreti, non hanno 
realtà. Spazio e tempo non esistono in sé, ma solo come 
« forme di esistenza della materia ». Anche gli animali 
hanno intuizioni spaziali e remporali, che si sono for- 
mate e sviluppate in relazione alla loro necessità di 
sopravvivenza. Ad esempio, l’uccello rapace vede la sua 
preda da grandi altezze, e la sua visione è verticale, 
mentre ha una scarsa visione orizzontale; da vicino, in- 
fatti, la preda gli è poco visibile, esce dal suo spazio. 
Lo spazio di questi animali è a forma di pan di zuc- 
chero, come un cono. Le strutture spaziali, cioè le forme 
del campo visivo degli esseri viventi, non sono dunque 
semplici riproduzioni di quanto oggettivamente c’è, ma 
si formano in rapporto ai bisogni della vita, alle abi- 
tudini e alle possibilità dei vari esseri viventi. 

E il modo di comunicare dell’uomo nella società si basa 
sia sul linguaggio parlato, sia sul linguaggio visivo: im- 
magine, forma, espressione delle cose e dei vari con- 
cetti. 


d/ 


Il manifesto nel contesto urbano 


Del resto, comunicare con immagini era già cosî im- 
portante nella Francia dei primi anni del XVIII secolo 
che nel 1772 fu stabilito da parte del corpo degli at- 
tacchini, che per appartenervi dovevano dimostrare di 
saper leggere e scrivere, il regolamento per l'affissione 
dei manifesti. Una legge francese del 1791 stabilisce che 
la stampa in caratteri neri su carta bianca deve essere 
riservata ai manifesti promulgati dalle pubbliche auto- 
rità; infine, una legge del 1818 impone una tassa, sotto- 
forma di marca da bollo, da applicarsi su tutti i mani- 
festi affissi sui muri di Parigi. Sempre in Francia, una 
legge del 1881 regola i diritti e le condizioni per l’af- 
fissione. Leggi analoghe a quelle francesi sono entrate 
in vigore negli altri paesi, ivi compresa l’Italia. 

La nostra èra vede il trionfo della comunicazione visiva, 
sia, come abbiamo già detto, per lo sviluppo delle tecni- 
che che permettono la riproducibilità dell’immagine, sia 
per l’attuale grado di sviluppo del capitalismo, che si 
serve di tutti gli strumenti della visualizzazione (cinema, 
TV ecc.), e del manifesto in particolare, per incentivare 
i consumi. 

Ma la visione è il risultato della trasformazione degli 
stimoli sensoriali trasmessi al nostro cervello con se- 
gnali e impulsi nervosi che ci dànno poi la realtà del 
mondo esterno. Questi fattori si integrano anche con 
i fattori fisiologici, psichici e somatici del lettore. 

Il cartellonista dovrà dunque essere, secondo noi, sem- 
pre consapevole degli effetti sociali del manifesto e dovrà 
saper comunicare per mezzo del contenuto e delle 
forme. 

Possiamo pure comprendere che se un manifesto non 
sarà affisso in piena luce, o se un dettaglio avrà peso 
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superiore all’elemento essenziale, o se lo dovremo ve- 
dere in movimento, quindi in un breve lasso di tempo, 
ed avrà scritte troppo piccole, o se l’immagine, lo slo- 
gan non avranno un rapporto di colore contrastante 
con il fondo e la superficie del cartellone, la funzione 
del manifesto stesso sarà ridotta, perché il pubblico non 
afferrerà il messaggio con rapidità sufficiente. 
Dimenticare uno, due o più di questi elementi significa 
ridurre la visibilità della comunicazione visiva, richie- 
dendo al pubblico un'attenzione maggiore, anche solo 
per la prima percezione della comunicazione visiva. 


Informazione pubblica e mostre a tema 


Analizzando la civiltà industriale, abbiamo sottolineato 
come la crescita della classe operaia presenti le sue esi- 
genze di propaganda e di diffusione del messaggio rivo- 
luzionario, e come questo, se rispondente ai suoi nuovi 
contenuti, porti a soluzioni formali diverse da quelle 
con funzioni essenzialmente pubblicitarie. 

In relazione a questo particolare aspetto dell’attività 
di grafico, per quanto riguarda in modo specifico l’in- 
formazione di pubblica utilità e diffusione culturale, 
bisogna poi sottolineare il pericolo che deriva dal- 
l’inroduzione di elementi puramente decorativi, che, 
distraendo l’attenzione, falserebbero la chiarezza e V’in- 
cisività del messaggio. 

Sul piano dell’informazione di pubblica utilità, vanno 
sottolineare le notevoli possibilità che si offrono oggi 
al grafico in materia di progettazione del cartellone di- 
dattico — fino ad ora troppo trascurato — e delle « mo- 
stre a tema », consistenti in una serie di manifesti con- 
cepiti quali altrettanti capitoli del tema da visualizzare. 
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Propaganda e pubblicità 


Ma si può fare propaganda anche a un bene di consumo, 
come è stato fatto in Italia rempo fa per il latte e come 
si sta facendo attualmente per i surgelati. Propaganda 
e non pubblicità: nel senso che si vuole modificare un 
certo atteggiamento mentale, una certa idea corrente 
nei confronti di una qualsiasi merce, prima ancora di 
indurre all’acquisto di un prodotto di una determinata 
marca. In questi casi la propaganda precede la pubbli- 
cità o l’affianca. 


In genere, la propaganda riguarda tuttavia. piuttosto 
argomenti di carattere culturale, sociale o politico che 
non argomenti di carattere commerciale. Possiamo dire, 
per chiarire ancora meglio il concetto, che si fa propa- 
ganda a favore di un partito politico o di un princi- 
pio, o viceversa per mettere in guardia contro un peri- 


colo, — ad esempio per promuovere l’educazione sa- 
nitaria tra Ja popolazione o per limitare gli infortuni 
stradali, — mentre si fa pubblicità a un oggetto di 


consumo, sia esso un’automobile o un detersivo, o an- 
che uno spettacolo. 

La pubblicità è dunque figlia della concorrenza: essa 
è nata nel momento in cui l’offerta di un bene di 
consumo ha superato la richiesta e, come giustamente 
è stato detto, « è l’anima del commercio ». 

La propaganda, invece, ha avuto un enorme sviluppo 
con l’espandersi della democrazia, perché tende a con- 
quistare il consenso dell’opinione pubblica. Strettamente 
collegato con lo sviluppo della democrazia è anche il 
vertiginoso aumento della quantità di informazioni mes- 
sa a disposizione dell’uomo moderno. Di queste infor- 
mazioni, più o meno manipolate, la pubblicità e la pro- 
paganda si servono spesso per i loro fini: non a caso 
coloro che promuovono una campagna propagandistica 
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o pubblicitaria sono stati definiti con il termine di 
« persuasori occulti ». 

Ecco quanto afferma in proposito Vance Packard nei 
Persuasori occulti: « L'attuale interesse per i moventi 
del pubblico, la ricerca di una scienza del comporta- 
mento sono qualcosa di pit di una moda. È lecito pre- 
vedere che la RM (ricerca motivazionale) diventerà di 
anno in anno più importante, poiché essa risponde alle 
esigenze del mondo commerciale nate dalla profonda 
trasformazione che la società americana ha subîto negli 
ultimi due decenni ». E più avanti: « Come si deve giu- 
dicare questo immenso sforzo di persuasione dal punto 
di vista dell’etica nazionale? Che cosa significa, sul 
piano morale, l’opera che questi numerosissimi, influen- 
tissimi manipolatori vanno svolgendo nella nostra so- 
cietà? ». 

Pessiamo dire che si è verificato che tale tecnica spe- 
cifica è un importante strumento ideologico in mano 
all’industria, per creare nelle classi sottomesse falsi 
bisogni, insieme con l’illusione di poter modificare la 
propria condizione di sfruttamento attraverso un fra- 
gile benessere. È chiaro pertanto che il modo, la forma 
che bisogna adottare per la propaganda devono essere 
in un certo senso assai più elaborati; il cartellonista in- 
fatti deve essere più direttamente responsabile della sua 
opera di fronte alla collettività. La sua opera deve diffe- 
renziarsi da ogni altra pubblicità, dalla invasione dei 
manifesti pubblicitari, dalle insegne, dai segnali stra- 
dali, ecc., e nello stesso tempo deve utilizzare mezzi 
adeguati al tema. 


Informazione, propaganda, pubblicità 


La propaganda sociale ha quindi, come dice la parola 
stessa, il compito di divulgare e far conoscere quanto è 
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di interesse della collettività. Il campo è in questo caso 
vastissimo, dalle scuole all’assistenza sanitaria, alla dif- 
fusione della ideologia di partiti politici agli avveni- 
menti pubblici, alla diffusione di determinati servizi, 
di spettacoli, di esposizioni, all’educazione stradale, ecc. 
Abbiamo sottolineato la differenza che esiste, nell’elabo- 
razione del manifesto, tra la persuasione (che induce 
il soggetto a compiere, poniamo, la scelta di un pro- 
dotto di una certa marca piuttosto che di un’altra) e 
quella invece diretta verso gli obiettivi di natura so- 
ciale o culturale, che spinge cioè il soggetto alla ri- 
flessione. Abbiamo poi ricordato insieme l’informazione, 
la propaganda e la pubblicità, perché, pur essendo di- 
verse nella loro essenza, esse si servono degli stessi 
mezzi, dai giornali al cinema, dal materiale illustrato 
alla radio e alla televisione, e anche al cartellone o 
manifesto. 


Propaganda e cultura 


Nella critica alla propaganda vi sono due criteri: 
quello politico e quello estetico o artistico. Qual è il 
rapporto tra questi due criteri? La politica può identi- 
ficarsi con l’arte? 

È certo che ogni classe, in questa società divisa in 
classi, ha i suoi criteri particolari, sia politici che arti- 
stici, per quanto si riferisce alla propaganda e alla cul- 
tura. Ma le classi mettono sempre il criterio politico al 
primo posto e quello artistico al secondo per ciò che 
si riferisce alla relazione tra propaganda e cultura. Mi 
pare giusto invece chiedere una unità tra forma, propa- 
ganda e contenuto culturale; unità di contenuto propa- 
gandistico rivoluzionario e di forma artistica avan- 
zata, anticipatrice e perfetta (il più possibile). 

Le opere di propaganda che mancano di qualità cultu- 


32 


-r——_ 


= 


rali non hanno forza, per quanto avanzate possano es- 
sere dal punto di vista politico. Bisogna quindi opporsi 
sia alle opere di propaganda con contenuti politici sba- 
gliati sia alla propaganda con indicazioni o parole d’or- 
dine giuste ma senza nessuna forza culturale o arti- 
stica. Cedere alle sollecitazioni ed alle richieste senza 
ragionare e documentarsi esercitando la critica e l’auto- 


critica non è utile per migliorare l’attività propria o 
del partito. 


Cultura, propaganda, ideologia 


Ma naturalmente non bisogna limitarsi a capire i pro- 
blemi del tempo; occorre affrontarli e risolverli, altri 
menti l’epoca industriale resterà dominata dai mostri; 
e la cultura è tra l’altro capacità di intervento, capacità 
nel « fare ». Ecco perché, proprio per le scelte da com- 
piere, penso alla rivoluzione d’ottobre, e a tutti i mo- 
vimenti artistici che hanno trovato un rapporto auten- 
tico con le cose nel ritrovare anche la pubblicità. 

Il discorso della pubblicità si rivolge ai consumatori 
e ai produttori. E va oltre quando riesce ad essere un 
discorso culturale. La Fiat, nelle sue prime campagne 
pubblicitarie, ricorreva ai caratteri stessi dell’automo- 
bile. In periodo fascista, in atmosfera di ideologia au- 
tarchica, la Fiat ha la certezza di collocare sul mer- 
cato interno una certa quantità del prodotto. La pubbli- 
cità si colora anch’essa di ideologia fascista, diventa 
veicolo di propaganda politica. 

L’utilitaria si chiama Balilla; l’immagine è quella del 
ragazzo che scaglia il sasso. Per la 1100 si ricorre a 
De Chirico: il pittore presenta la macchina come ca- 
vallo alato. Che cosa ha a che fare la macchina col 
cavallo alato? Col ritorno della concorrenza di cultura 
a livello internazionale, la Fiat presenta la 124 come la 
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macchina per tutti. La pubblicità della Fiat non è 
certo oggi un modello grafico, ma perfino la Fiat è co- 
stretta a dire: ho fatto centinaia di migliaia di chilo- 
metri, vado ancora bene, sono stata collaudata, ecc. Il 
Balilla, il cavallo alato sono scomparsi. 

Questa scomparsa di elementi mitici dalla pubblicità 
di un'azienda non deve portare alla facile conclusione 
che quel tipo di mentalità sia scomparso. Il cane nero 
della Supercortemaggiore, sei gambe e una fiamma in 
bocca, è proprio diverso dalla bomba dei carabinieri: 
V.E., Vittorio Emanuele, sulla bomba con la fiamma? 
V.E. è scomparso, ma la bomba rimane anche nella 
repubblica. 

La bellezza della pagina, del prospetto, del manifesto 
deve nascere dall’equilibrio della composizione, dalla di- 
stribuzione dei caratteri, secondo i corpi e secondo la 
leggibilità, dalla dimensione dei margini, dei vuoti e 
dei pieni, ma soprattutto dalla sincerità dello scopo 
prefisso. 

È possibile che oggi si sia perso questo desiderio di 
sincerità? Ci dovrebbe far riflettere il fatto che non si 
riesce neppure a considerare come valida l’architettura 
di Cape Kennedy. Un missile è più alto di un grat- 
tacielo. Si arriva a 300-340 metri. Però non si ha il 
coraggio di considerare quella forma come architettura 
moderna. Non è possibile che queste immagini non ab- 
biano un’influenza sulle nuove forme di pubblicità. Ce 
l'hanno persino nell’URSS di oggi, dove lo Sputnik viene 
presentato in forma mitologica. Ed ecco l’equivoco. Per- 
ché non continuare sulla strada della sincerità piuttosto 
che mettersi sulla strada della mistificazione? La forza 
della rivoluzione sovietica stava nelle poche parole, 
estremamente semplici (pane, pace, libertà), che si mani- 
festavano anche nelle forme artistiche. 

I discorsi si complicano, naturalmente, quando la pro- 
duzione cresce, come è avvenuto negli ultimi cinquanta 
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una determinata epoca. Ma occorre pur dire che per 
l'automobile non c’è ancora uscita di mente l’immagine 
del parafango del landau, del cabriolet, della limousine. 
E invece la macchina da corsa acquista, a poco a poco, 
una forma « autentica ». L’obiezione che si fa a questa 
forma è che essa non è assimilabile dal pubblico. 

E invece il grande pubblico mostra proprio di deside- 
rare la macchina fatta ad immagine del missile. 

Gli artisti del Bauhaus ebbero il coraggio di dar ri- 
lievo a tutto, di indicare la bellezza della pagina come 
forma tipografica. I sovietici, durante la rivoluzione 
d'ottobre e negli anni immediatamente successivi, an- 
darono avanti: non trascurarono nessun elemento del 
contenuto. 


Cultura e libertà espressiva 


Ricorderò nuovamente che il clima era già nato dal 
l’inizio del secolo, anche se i risultati si sono visti 
negli anni attorno al ’17, data che indica una fusione 
unitaria di elementi che appartengono alle tecniche, ai 
movimenti artistici dell’epoca e, indubbiamente, anche 
ai paesi dove quelle tecniche e quei movimenti sorsero 
e si affermarono. 

La fotografia mitigò il rigore costruttivista e sostitui 
sempre più la decorazione, la vignetta, il disegno. I 
movimenti artistici, in pittura, in architettura, nel ci- 
nema e nella fotografia, influenzarono la grafica mo- 
derna e ne furono spesso ispiratori partecipi. Il cubi- 
smo in Francia nel 1906, il futurismo in Italia nel 
1909, la fotodinamica e il fotomontaggio in Germania 
nel 1920 costituirono gli elementi di un movimento 
rinnovatore che trovò i suoi spazi di applicazione nel- 
l’editoria, nella propaganda, nella pubblicità, nelle mo- 
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stre, nell’architettura, nel cinema, nel teatro, e più tardi 
nella televisione. 

Chaplin, Picasso, Braque, Mejerchold, Piscator, Moholy- 
Nagy rispondono tutti ad una esigenza di rinnovamento. 
Anche in Italia, sia pure in tono minore, nel quadro di 
una cultura tipicamente provinciale, si hanno i riflessi 
di questo movimento innovatore. Si ritrovano in alcuni 
futuristi, nei due fratelli Bragaglia, — che erano ma- 
gari inquinati anch’essi dalla retorica della « quarta 
sponda » ma riuscirono a dire e a fare cose di estremo 
interesse, — o con Persico, con Nizzoli. 

Ma tutti i mezzi tecnici più avanzati possono essere 
inutili se non vengono usati dall'uomo per l’uomo, e 
non contro l’uomo. Dunque i nuovi concetti di società 
e di libertà modificano, con i diritti conquistati, anche 
i giudizi filosofici ed estetici. 


Bauhaus, movimento svizzero, avanguardie sovietiche 


Tra il 1920 ed il 1930 le principali scuole di tipografia 
(URSS, Austria, Ungheria, Cecoslovacchia, Svizzera, 
Olanda, Germania) diffondevano le nuove teorie sul- 
l’estetica grafica. La facciata e la simmetria celebrarono 
i loro fasti come mezzi artistici al tempo delle auto- 
crazie del Rinascimento e del Barocco; la nostra epoca 
democratica non vuole sfarzo né sfoggio, neanche nello 
stampato; quindi niente simmetria, perché con questa 
si ottiene la facciata, ma costruzione architettonica del- 
l’intero stampato in accordo con la moderna archi- 
tettura. 

Dal 1930 ad oggi, pur con i ritardi dovuti alle ditta- 
ture ed alle guerre, si sono fatti molti progressi e si 
sono chiarite molte idee, soprattutto verso la soluzione 
di problemi posti dallo sviluppo tecnologico e da quello 
industriale, enorme, che richiede la soluzione di pro- 
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blemi riguardanti la comunicazione tecnica. Il modello 
standard della forma per la valorizzazione dei molte- 
plici e diversi contenuti non si è tuttavia sufficiente- 
mente affermato, perché la ricerca del moderno nella 
comunicazione visiva ha ritardato la diffusione del 
nuovo. 

Il formalismo denuncia spesso la mancanza di conte- 
nuti, mentre il disegno industriale grafico, attraverso le 
norme, conduce al perfezionamento del prototipo senza 
limitarne e vincolarne la fantasia o la libertà creatrice, 
ma al contrario aumentando i mezzi per la realizzazione 
di un messaggio autenticamente culturale. 

Non c’è niente di nuovo quando si decide a priori una 
forma. Le forme nascono da nuove situazioni, da nuove 
condizioni di materiali e da funzioni correttamente do- 
sare; cosî si attua la nuova produzione, in collaborazione 
armonica tra autori, distributori, destinatari. 

A sottolineare l’importanza della conoscenza del pro- 
cesso di percezione visiva, segnaliamo due esempi fon- 
damentali nella storia delle arti figurative: l’uno ri- 
guarda il metodo di insegnamento della scuola Bauhaus, 
l’altro il dibattito culturale, artistico, politico, sociale 
negli anni seguenti la rivoluzione d’ottobre nell’URSS. 
La scuola Bauhaus, in Germania, per quanto riguarda 
la percezione e la comunicazione visiva, nel periodo 
in cui ne era direttore l’architetto Hannes Meyer 
(1929-1930), aveva chiamato come insegnante ospite 
Durkheim, per far conoscere agli studenti le teorie 
sulla psicologia della forma. Con questo contributo tro 
vano verifica scientifica gli insegnamenti di Kandinskij 
e di Klee. Scrive Gropius, direttore del Bauhaus dal 
1919 al 1928, in Architektur: « In linea di massima, 
il lavoro da svolgere [nella scuola] era diviso in due 
parti: la prima comprendeva i materiali, gli strumenti 
e i metodi della produzione, mentre la seconda si oc- 
cupava dell’addestramento dell’occhio (percezione) e 
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delle attività creative (composizione, rappresentazione); 
gli aspetti dell’una e dell’altra furono raggruppati in 
un corso preliminare che mirava a liberare lo studente 
dai suoi preconcetti e contemporaneamente a dare slan- 
cio alle sue facoltà creative ». 

Ancora in un numero della rivista Prour, diffusa nel 
1920-21 nell'Unione Sovietica, subito dopo la rivolu- 
zione, El Lisitskij riporta come prolusione al suo testo 
questo breve brano di Spengler del Tramonto dell’oc- 
cidente: «Tutte le arti sono morali: non le singole 
opere, ma l’arte nel suo complesso ». 

A titolo di esempio analizziamo ora il manifesto che 
EI Lisitskij fece nel 1919, intitolato Colpite i bianchi 
col cuneo rosso. 

Ci sembra utile indicare gli elementi di metodo seguiti 
da El Lisitskij per la realizzazione delle sue opere. 
Pubblicava infatti nel n. 4 della rivista Merz del 1° lu- 
glio 1923 i punti essenziali per la « topografia della 
tipografia ». Ne citeremo solamente alcuni, che pos- 
sono servire nell’analisi del manifesto: 1) le parole 
stampate su un foglio vengono guardate, non udite; 
2) mediante parole convenzionali si comunicano con- 
cetti; il concetto deve essere configurato per mezzo di 
lettere; 3) economia dell’espressione: ottica anziché 
fonetica. Nel caso specifico del manifesto che ci inte- 
ressa, l'argomento è semplice e perfettamente esposto 
nel titolo, Co/pite i bianchi col cuneo rosso: l'Armata 
rossa deve sconfiggere l'Armata bianca. Anche la sim- 
bologia è di estrema semplicità: l'Armata rossa è rafti- 
gurata da un triangolo rosso che spezza il cerchio bian- 
co in campo nero rappresentante i bianchi. Nello spa- 
zio nero e nella superficie racchiusa entro il cerchio, 
inoltre, sono disseminati piccoli triangoli, che susci- 
tano nello spettatore sensazioni personali, ma che pro- 
babilmente, nell’intenzione dell'autore, dovevano si- 
gnificare o reparti di avanguardia all'assalto, o sacche 
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isolare di resistenza nemica. Ciò che maggiormente 
colpisce in questo manifesto, anche a cinquant’anni di 
distanza, è il dinamismo della forma, che esprime il 
dinamismo delle forze rivoluzionarie. È per questo mo- 
tivo che il cartellone e l’argomento che esso tratta 
continuano a rivolgersi con forza e attualità immutate 
ad un pubblico internazionale che ne afferra ancora, 
sebbene sia trascorso mezzo secolo dal momento in cui 
fu ideato, tutta l’essenzialità e il significato. L’affissio- 
ne di questo manifesto nella Russia del 1919 non fu 
limitata alle strade e alle piazze; fu messo bene in vi- 
sta dovunque fosse possibile collocarlo: nelle caserme, 
nei circoli culturali, sulle fiancate dei treni e degli 
autocarri, cosicché lo videro milioni di persone dislo- 
cate su migliaia di chilometri di territorio. Oggi copie 
di esso sono esposte nei più importanti musei del mon- 
do, trovano posto nelle maggiori collezioni private, so- 
no riprodotte nelle monografie e nelle pubblicazioni 
culturali di tutti i paesi. Ciò sta a dimostrare che quan- 
do un argomento è di interesse universale, la diffusione 
di un manifesto può avvenire per infinite vie, che esu- 
lano dalle consuete regole dell’affissione, anche grazie 
all’azione di singole persone che si premurano di pro- 
pagandarlo e di farlo conoscere. 


Compiti della propaganda 


Ed è alla luce di questi momenti particolari della sto- 
ria umana che io vedo anche il problema delle scelte 
da compiere per superare i momenti di riflusso, come 
quello caratterizzato da certo realismo socialista o dai 
ritorni agli schemi del passato, all’autocrazia barocca, 
all’autocrazia floreale, al liberty. Non possiamo dimen- 
ticare lo sforzo compiuto dai nostri maestri, dai nostri 
predecessori, per suggerirci un rapporto col mondo che 
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non fosse impostato sull’ideologia del « dono divino », 
ma risultasse chiaramente come fenomeno naturale, bio- 
logico, da indagare e da precisare di continuo. Né posso 
dimenticare che, in un’epoca di vasta riproducibilità 
e di vasta diffusione delle forme artistiche, attraverso 
i nuovi mezzi di comunicazione visiva, quando l’arte 
può arrivare effettivamente ad un numero infinito di 
persone, occorre un discorso rivoluzionario e, insieme, 
unitario delle arti, dalla grafica all’architettura, al tea- 
tro, al cinema, alla TV, alla pubblicità. Ed ecco quindi 
che si impone il problema delle scelte. 

Il discorso vale anche per il mio mestiere, per la gra- 
fica. Non posso dire di credere molto nella pubblicità 
come valore assoluto nel tempo, con tutte le giustifi- 
cazioni che se ne danno genericamente. Ma credo alla 
diffusione della cultura attraverso forme di comunica. 
zione visive e tecniche. lo non parlo ad una élite. 
Devo parlare ad un gran numero di consumatori. Vivo 
in una società industriale, e questa società industriale 
mi piace moltissimo. 

Ora va sottolineato che il compito della propaganda è 
altrettanto sottile di quello della pubblicità ma in qual- 
che modo, forse, più difficile, perché piu palese. La 
pubblicità, infatti, può basarsi sull’impressione, può 
limitarsi a colpire l'immaginazione, mentre la propa- 
ganda deve indurre alla riflessione, al ragionamento, 
suscitando l’interesse per un argomento specifico, for- 
nendo determinate informazioni e possibilmente, quan- 
do su un certo tema vi sono opinioni divergenti, con- 
trobattendo in maniera diretta o in modo allusivo la 
propaganda avversaria. 

Pertanto, nel caso che la comunicazione debba non 
reclamizzare un prodotto ma visualizzare un'idea, si 
richiede al cartellonista grafico un impegno assai più 
complesso e difficile; egli è chiamato a dare un con- 
tributo non soltanto esecutivo, ma soprattutto crea- 
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tivo. Bisogna che il messaggio sia sintetico, che pro- 
vochi delle reazioni emotive, che incida nella memoria, 
che stabilisca tra il messaggio e l’uomo una relazione 
nuova. Il testo, che in questo caso è importante, deve 
integrare l’immagine, e i due elementi devono essere 


armonicamente fusi. 


Lo stile, l'artista, il mondo 


Particolare rilievo va dato pertanto alla propaganda 
sociale, che richiede da parte dell’autore un impegno 
maggiore, non solo di ordine formale, ma soprattutto 
di ordine etico. 

Ma i pensieri, le aspirazioni dell’autore derivano e so- 
no l’espressione del mondo materiale in cui vive. I 
mezzi espressivi devono essere tanto più efficaci quanto 
più il pensiero è profondo, e lo stile formale dell’autore 
sarà tanto più riconoscibile quanto più egli saprà far 
trasparire dall’opera la sua concezione del mondo. 
Infatti anche lo stile formale di un’epoca non si defi- 
nisce soltanto attraverso l’elenco dei suoi elementi fon- 
damentali, ma soprattutto in quanto esso è espres- 
sione formale della concezione del mondo degli uomini 
di quell'epoca. Cosi l'architettura gotica non si rico- 
nosce per gli archi acuti, le guglie sottili, Ie linee ver- 
ticali, ecc., ma in quanto espressione formale di un 
modo religioso, economico e mistico di vedere la vita, 
corrispondente alla necessità di evadere dalla miseria 
di questo mondo attraverso la rappresentazione di un 
altro migliore. Cosî, per fare un esempio, lo stile di 
Savignac è quasi inconfondibile: il senso ironico della 
vita traspare da ogni suo manifesto. 

Seguendo lo schema metodologico sopra esposto, la 
scelta formale dell’elemento essenziale caratterizzante 
il manifesto non sarà conseguenza diretta e meccanica 
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del tema, ma risulterà da una sintesi dei due procedi. 
menti: elaborazione del tema, impegno sociale e ricer- 
ca formale, sempre tenendo presente il pubblico cui il 
cartellone si rivolge. 


Arte e valore del manifesto 


Un buon manifesto sarà il risultato di uno studio ap- 
profondito di ciò che si vuole propagandare, ma dovrà 
anche tenere conto di tutti i fattori (strada, luci, fret- 
ta), e quindi dovrà scaturire da una sintesi che non 
può essere raggiunta senza cultura e senza la massima 
libertà espressiva. 

Pertanto un buon cartellonista deve essere innanzitutto 
una persona colta, consapevole delle condizioni della 
società in cui opera, capace di percepire le aspirazioni 
della popolazione e all’occorrenza di indirizzarle me- 
diante messaggi visivi di immediata comprensione. Il 
cartellonista deve unire alla capacità di analisi una ele- 
vata capacità di sintesi e una vivace inventiva, per 
essere in grado di racchiudere nell'immagine e nello 
slogan che formano il cartellone l’informazione, la per- 
suasione, la sollecitazione. 

Il manifesto non è un’arte minore; il valore è nella 
sua qualità artistica e solo questa lo determina. 


Contenuto e forma 


Ogni contenuto ha, si può dire, una sua forma, e que. 
sti due termini hanno tra loro un rapporto di reci- 
proca influenza. Il piano della forma è quello in cui i 
pensieri, le aspirazioni, gli affetti, i sentimenti del- 
l’autore (pittore, cartellonista, grafico, scultore, de- 
signer, architetto, ecc.) si esprimono in rapporto con 
il mondo della vita materiale, nel quale egli vive. 
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Ecco dunque che quando siamo sicuri del contenuto e 
dei mezzi per esprimere e comunicare un’idea, quando 
conosciamo e sappiamo usare la tecnica dell’incisione, 
del disegno, della fotografia, del fotogramma, del co- 
lore, e conosciamo il valore dei rapporti delle forme 
su una superficie, presenteremo le nostre idee nel mo- 
do migliore, cioè raggiungeremo un giusto equilibrio 
tra forma e contenuto. 


Formalismo e forma 


La rappresentazione del contenuto nella sua forma più 
chiara, diretta, sintetica ed essenziale dimostrerà poi 
sempre più che il nemico da sconfiggere è il formali- 
smo e non la forma. 


Ornamento e forma 


Sbagliato sarebbe confondere « ornamento » superficia- 
le ed inutile con la necessaria ed indispensabile « for- 
ma ». 


Come progettare un manifesto politico 


Nel metodo da noi segufto le scelte formali risultano 
dalla sintesi dei due procedimenti: elaborazione del 
tema e ricerca formale, sempre tenendo presente il 
pubblico cui ci si rivolge; non dimenticando cioè che 
le necessità di lettura, di percezione visiva, di assimi- 
lazione dei valori formali, proprie del pubblico stesso, 
non sono disgiunte dalla storia, non solo dei diversi 
paesi, ma anche delle differenti classi sociali. Premesso 
che il testo eventuale del manifesto dovrà essere il 
più sintetico possibile, come più volte sottolineato, e 
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che dovremo ricercare i caratteri più leggibili a secon. 
da del tipo e della collocazione del cartellone, si trat- 
terà di elaborare il tema e di realizzare, con tentativi 
: verifiche continue, la sua trasposizione sul piano della 
orma. 


Il metodo da seguire, secondo il nostro parere, dovrà 
essere: 

1) definizione ed elaborazione del tema; 

2) visione del manifesto; 


3) le scritte sono più guardate che lette; di conse- 
guenza, sintesi del testo, chiarezza, facilità di lettura; 
4) schema di suddivisione della superficie data, per la 
visualizzazione del manifesto; 

5) identificazione dell’immagine; 

6) stile formale adeguato al tema. 


È poi evidente che nella progettazione di un manife- 
sto di propaganda sociale bisognerà tener conto del 
fatto che questo sarà affisso tra molti altri cartelloni 
pubblicitari e immagini e, pur considerando che in 
alcuni casi l'affissione avverrà in appositi luoghi (que- 
sto per esempio per i manifesti politici durante la 
campagna elettorale), gli elementi per l’evidenziazione 
dovranno essere diversi. 


La comprensione del tema 


Sarebbe sbagliato usare richiami che, se entro certi li- 
miti sono accettabili per un bene di consumo, risul- 
terebbero assolutamente inadeguati per la propaganda 
sociale, come ad esempio, l'abbiamo già detto, imma- 
gini semplicemente decorative, non attinenti al tema e 
a nostro parere distraenti rispetto al contenuto. Diamo 
un esempio comune: per bevande disseranti viene usa- 
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ta come richiamo una bellissima ragazza con un bic- 
chiere in mano, sorridente e soddisfatta. Questa ragaz- 
za può venire usata anche nell’atto di aprire un 
frigorifero. È la ragazza, dunque, che in questo caso 
richiamerà l’attenzione del passante, che forse leggerà 
il nome della bevanda o del frigorifero reclamizzato. 
Se il manifesto pubblicitario risulta composto da una 
parte esplicativa delle qualità del prodotto e di un 
richiamo per stimolare il consumo all’acquisto di esso, 
va tenuto presente che « la ragazza piacevole », « l’uo- 
mo efficiente », « la famiglia felice » sono richiami spe- 
cifici della società capitalistica, che usa di essi per dare 
un'immagine falsa della realtà e creare nel consumatore 
l'illusione di poter uscire, attraverso l’uso e il con- 
sumo appunto dei prodotti reclamizzati, dalla sua con- 
creta esclusione dalla gestione del potere. 

La propaganda di pubblica utilità e culturale deve in- 
vece fornire innanzitutto, e continuiamo a ripeterlo, 
elementi per la riflessione; deve convincere più che 
colpire con un’immagine, ma nello stesso tempo deve 
essere evidenziata in modo da attrarre l’attenzione del 
pubblico, per indurlo alla lettura; non solo, ma il testo 
si dovrà poter leggere rapidamente. Ricordiamo sempre 
che per una lettura veloce occorre saper visualizzare le 
scritte, in modo da ottenere un richiamo pari all’imma- 
sine. È vero che l’immagine, in un certo senso, pre- 
senta difficoltà minori, per quanto riguarda la sua ca- 
pacità attrattiva, e sono molteplici le vie che si pos- 
sono scegliere; ma una propaganda culturale e sociale 
deve essere ragionata e non deve avvalersi di quei mez- 
zi che risultano adatti a tutti gli scopi. Arriviamo a 
questo assurdo: siamo invasi da manifesti tutti belli 
e attraenti, con colori splendidi, ma indistinguibili nel 
loro contenuto, e cioè adatti a qualsiasi pubblicità, e 
che spesso vengono anche utilizzati per la propaganda 
sociale e culturale. Formalmente possono anche essere 
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ineccepnibili, ma si è constatato che non raggiungono 
ugualmente lo scopo. 

Infatti una immagine generica ma « di moda », sia 
essa un « segno » astratto o una fotografia di bella gio- 
ventù, che viene usata indiscriminatamente, per un og- 
getto d’uso o un prodotto alimentare, o un annuncio 
di nuovi prodotti per la casa, la donna, la famiglia, i 
bambini, o per la diffusione di un giornale o di una 
rivista, alla fine risulterà inefficiente, perché l’utente 
abbina l’immagine a qualsiasi prodotto. 

Invece, ad esempio, per un manifesto contro l’uso delle 
armi nucleari, l’elaborazione del tema sarà conseguente 
alla comprensione del significato dell’atomica: lo sgo- 
mento, la paura, il terrore della distruzione totale, la 
morte come simbolo della fine di tutto, e così via; la 
scelta tra questi elementi dipenderà dalla partecipa- 
zione dell’autore al tema, dalla corrispondente visua- 
lizzazione formale (ad esempio il fungo atomico, o il 
fumo diffuso ovunque, o lo sgomento, o la paura di- 
pinta sul volto, o il simbolo del pericolo, o il terrore 
della folla, o il teschio, o il deserto) e dal pubblico cui 
ci si rivolge. Molto spesso però la diffusione culturale 
è pedantemente tradizionale; infatti si pensa che i ca- 
ratteri classici, l'impaginazione, la disposizione dell’im- 
magine secondo gli schemi aulici rappresentino il modo 
più giusto per esprimere e caratterizzare gli elementi 
essenziali da visualizzare in un manifesto culturale. 

È chiaro pertanto che il modo, la forma che bisogna 
adottare in questi casi devono essere in un certo senso 
assai più elaborati; il cartellonista infatti deve essere 
più direttamente responsabile della sua opera di fronte 
alla collettività. La sua opera, lo ripetiamo ancora, 
deve differenziarsi da ogni altra pubblicità, dalla inva- 
sione dei manifesti pubblicitari, dalle insegne, dai se- 
gnali stradali, ecc., e nello stesso tempo deve utilizzare 
mezzi adeguati al tema. 
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E ora vogliamo analizzare un manifesto per permettere 
di comprendere meglio come si procede quando si pre- 
sentano dei bozzetti. Il tema della illustrazione realiz- 
zato dal messicano Adolfo Mexiac è la denuncia della 
situazione dei neri negli USA, in lotta contro la loro 
segregazione. L'autore in questo caso non ha avuto 
bisogno né di slogan né di scritte esplicative. Egli ha 
sintetizzato il fatto con un’immagine chiara e di denun- 
cia, ha analizzato il tema, ha tenuto conto delle pro- 
prie particolari attitudini, ha studiato, visto e ripen- 
saro come e in che modo fosse più recepibile la denun- 
cia, si è riallacciato all'immagine delle catene, ormai 
divenuta essa stessa simbolo. Nella pubblicistica delle 
lotte per l'emancipazione, lo « spezzare le catene » è 
ormai un termine chiaro, preciso, che evoca la rottura 
di una schiavitù, la rottura di tutte le forme di coerci- 
zione e di sopruso, pur riallacciandosi all'immagine 
delle catene che gli schiavi avevano alle caviglie. Qui 
è la catena che attraversa la bocca, che impedisce la 
libera espressione, che paralizza l'individuo, chiusa dal 
lucchetto « made in USA ». 

In questo caso, dunque, la sintesi è stata raggiunta 
non sul «segno » (perché il viso di un nero con la 
catena che attraversa la bocca è un’immagine esplica- 
tiva) ma sull’essenzialità della comunicazione e sulla 
sua evidenza, che si esprime nella mente senza equivoci. 
È il caso di una visualizzazione di un’idea ottenuta con 
la sola immagine. 

Ecco dunque che, quando siamo sicuri del contenuto 
e dei mezzi per esprimere e comunicare un idea, quan- 
do conosciamo e sappiamo usare la tecnica dell’inci- 
sione, del disegno, della fotografia, del fotogramma, 
del colore, e conosciamo il valore dei rapporti delle 
forme su una superficie, presenteremo le nostre idee 
nel modo migliore, cioè raggiungeremo un giusto equi- 
librio tra forma e contenuto. 
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Tanto più un cartellone si imporrà facilmente all’atten- 
zione pubblica come un simbolo, quanto più avremo 
dato all'immagine la giusta proporzione nel campo vi. 


sivo e quanto più avremo specificato, o meglio, reso 
leggibile il « segno ». 


La tecnica e la scelta 


Già abbiamo chiarito come l’elemento essenziale in un 
manifesto prenderà « corpo », cioè diventerà il punto 
di attrazione, non specificamente per la sua aggressi- 
vità (sia essa nel segno, nel colore, nella dimensione), 
ma per la proporzione nella superficie data e per i rap- 
porti tra le componenti degli altri elementi. 

Ma abbiamo anche detto che il modo di comunicare 
dell’uomo nella società sarà sia il linguaggio parola, 
sia il linguaggio visivo, immagine, forma, espressione 
delle cose e dei vari concetti. A questo proposito ci- 
tiamo quanto scrisse Picasso nel 1923: «Se i temi 
che ho desiderato esprimere hanno suggerito modi 
diversi di espressione, non ho mai avuto dubbi nel- 
l’adottarli. Motivi diversi esigono diversi metodi di 
espressione. Questo non significa né evoluzione né 
progresso, bensi adattamento dei mezzi di espressione 
all'idea che si vuole esprimere ». 

I mezzi tecnici, inoltre, sono oggi in grado di permer- 
tere una fedele riproduzione di qualsiasi originale, co- 
me abbiamo detto, sempre che vi sia collaborazione tra 
progettisti ed esecutori. Il cartellonista nel progettare 
un manifesto può utilizzare disegni originali di artisti 
che egli ritiene aderenti al tema da svolgere (avendone 
ottenuta una regolare autorizzazione), oppure eseguire 
egli stesso disegni, e scegliere conseguentemente la 
tecnica di stampa più adeguata alla riproduzione, con- 
siderandola poi in rapporto al numero stabilito di co- 
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pie da riprodurre per la diffusione del manifesto. Un 
disegno, una pittura devono prima di tutto rispon- 
dere a determinare esigenze a seconda del tema da 
visualizzare. 

Per questa ragione, una stessa immagine può essere 
realizzata nell’originale con « segno » diverso; non solo, 
ma il cartellonista può intervenire anche con la tecnica 
della stampa a modificare lo stesso « segno ». 


La tecnica 


Dunque, per quanto riguarda la tecnica, il manifesto 
permette la più ampia libertà. Esso può pertanto avere 
come elemento fondamentale un disegno, uno schizzo, 
addirittura un dipinto, ma può altrettanto bene ba- 
sarsi sulla fotografia, sul fotomontaggio, sul collage 
o solo sui caratteri. 

La visualizzazione di temi di attualità politica attinenti 
alla realtà quotidiana può portare a soluzioni ovvie, 
sentimentali, scontate, ma è appunto con questi temi, 
implicanti un approfondimento di analisi, che si rive- 
lerà Ia capacità del cartellonista. Raggiungere questo 
obiettivo senza retorica né trionfalismi comporta non 
solo studi approfonditi delle diverse tecniche espressi- 
ve, e non ci stancheremo mai di ripeterlo, ma anche 
una lunga ricerca del materiale di documentazione, 
che deve essere scelto anche in base all’efficacia rap- 
presentativa e considerato nella composizione insieme 
con il testo. 


Manifesto e pittura 


Sotrolineo ancora che, se si usano la pittura o il dise 
gno, è importante tenere in considerazione come que 
sti elementi vengono impiegati, cioè la qualità e i mez- 
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zi di stampa con cui i manifesti saranno riprodotti. 
Vorrei aggiungere che trovo infondato il timore di 
chi crede che la pittura finisca per avere oggi un ruolo 
subalterno. 

La pittura ha un ruolo preciso, cosi come l’hanno la 
fotografia, il cinema, la grafica o la stessa pubblicità. 
Sono nuove forme che cercano la loro strada per affer- 
marsi e per esprimersi. È un errore dire che la foto- 
grafia ha annullato la pittura. No, sono i cattivi pittori 
che non hanno subito l’influenza delle nuove forme, 
cosî come sono i cattivi grafici che si lasciano influen- 
zare da un certo tipo di pittura. 

Nelle nostre case non c’è più solo il quadro; c'è la foto- 
grafia ingrandita, c’è il manifesto, ci sono altre forme 
di espressione artistica, ciascuna col proprio campo spe- 
cifico di ricerca. Non è una concorrenza sleale, ma 
un contributo, direi, « democratico » di forme espres- 
sive e artistiche. Nessuna può dirsi « arte minore ». 
Ognuna ha il proprio campo e deve approfondire que- 
sta «sfera d'azione senza fare confusioni. 

Una volta Vittorini ha detto: « Ben vengano le con- 
fusioni, perché da questo dialogo democratico si può 
prendere un elemento di qua e un elemento di là; 
finirà per nascere qualcosa di nuovo ». Può darsi che 
cosi avvenga, e infatti ci sono molte conferme a favore 
della resi di Vittorini. A mio parere la critica offre 
a un pittore elementi di giudizio molto più complessi 
di quelli che fornisce alla propaganda e alla pubbli 
cità, e alla cultura che intorno a queste si viene for- 
mando. Occorre una critica responsabile, che si occupi 
di fotografia, di cinema, di pubblicità, di propaganda, 
di disegno industriale, tutte forme che hanno una fun- 
zione di primo piano, ormai, nella formazione cultu- 
rale di un paese e di un popolo. 

Si osservi, a questo proposito, che i popoli sottosvilup- 
pati hanno un tipo di pubblicità importato. I popoli 
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che hanno raggiunto un grado di sviluppo industriale 
assai maggiore trovano una loro forma abbastanza 
autentica. Le mistificazioni si hanno soprattutto quan- 
do si sovrappongono due culture in modo ibrido: co- 
me nell'America Latina, incrocio tra cultura spagnola 
e cultura locale. In Giappone alla cultura locale si 
sovrappone la cultura americana: si produce un con- 
flitto perenne tra tradizione e importazione. A chi va 
un messaggio che sia assolutamente americano? A chi 
desidera asservirsi a una ideologia che non ha nulla 
a che vedere con l’autentico modo di vivere del Giap- 
pone. 

Il contributo deve essere dato dai giapponesi, usando 
le tecniche moderne; ma deve essere un contributo na- 
zionale senza per questo cadere nel folclore, nell’autar- 
chia culturale. E per l’Italia io credo che valga lo 
stesso discorso. 


L'immagine coordinata 


In casi più elaborati, l'abbinamento di pit tecniche può 
permettere soluzioni di visualizzazione realistica ade- 
renti al tema e di facile comprensione. Cosî il disegno, 
la fotografia, un colore, un fotogramma possono essere 
usati in uno stesso manifesto per i diversi elementi da 
visualizzare, ma l’esito sarà valido solo se ne scaturirà 
una immagine unitaria. 

La scelta dell’uso di una tecnica piuttosto che di un’al- 
tra dipenderà dall’effetto che l’immagine potrà dare 
nella realizzazione e dalla personale interpretazione del 
soggetto. La fantasia si può sbizzarrire e percorrere 
molte strade, ma è bene ricordare sempre: 1) colui al 
quale si rivolge la comunicazione visiva; 2) i concetti 
che si vogliono comunicare; 3) di quali altri supporti 
propagandistici l'ente o l'industria intendono servirsi. 
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Quest'ultimo punto è importante, perché per una cam- 
pagna di propaganda o di pubblicità è bene che vi sia 
un coordinamento dei vari mezzi impiegati — dal ma- 
nifesto all’inserto su giornali e riviste, dal pieghevole 
alla propaganda televisiva — e che la comunicazione 
visiva risulti immediatamente riconoscibile nelle sue 
diverse manifestazioni. Pertanto, se avremo scelto, co- 
me elemento di richiamo, un segno grafico, questo do: 
vrà figurare e permanere in tutti gli altri « atti » pro- 
pagandistici; useremo quindi sempre la stessa tecni. 
ca, — grafica, fotografica, pittorica, — sia pure nelle 
suc numerose varianti per i diversi casi di applicazione. 
Il metodo di ripetere per una campagna propagandi- 
stica culturale, politica o commerciale la stessa « im- 
magine », applicandola in ogni realizzazione (dal ma- 
nifesto alla carta da lettere ai pieghevoli e, nel caso 
di un'industria, alla confezione dei prodotti), viene chia- 
mato metodo dell'immagine coordinata (coordinate 
image). 


L’astrattismo 


Parliamo ora dell’astrattismo, movimento delle arti fi- 
gurative che non accetta nessuna interferenza naturali- 
stica, nessun valore illustrativo (nel senso didattico), 
perché considera la realizzazione espressiva di un’opera 
autosufficiente per i soli valori di forma e di colore. 
L’autore, seguendo la personale intuizione che il tema 
gli suggerisce, libero da immagini « figurative » rappre- 
sentanti oggetti o fatti reali, si esprime intuitivamente 
e secondo la sua sensibilità, tenendo conto solo di 
relazioni armoniche, ritmiche o geometriche tra le for- 
me e i colori, senza nessun rapporto tra il tema e la 
realtà oggettiva, né in senso allegorico, né simbolico, 
né tantomeno realistico o naturalistico. Questa cor- 
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rente si delineò intorno al 1918-20 e assunse forme e 
nomi diversi, a seconda del gruppo cui gli artisti ap- 
partenevano. Come il cubismo, il suprematismo, 
l’espressionismo, il costruttivismo, anche l’astrattismo 
all’inizio rispose ad un bisogno di ribellione all’arte ac- 
cademica e ridondante, ormai priva di contenuti validi 
e lontana dalla realtà sociale nella quale operava. 
Subito dopo la seconda guerra mondiale, si ebbe una 
nuova fioritura di arte astratta; altre correnti pittoriche 
più recenti passarono dall’astrazione della realtà alla 
sua deformazione: cosî la op-art (optical-art) o la 
pop-art (alterazione, distruzione dell’oggetto). Alcune 
di queste forme espressive vogliono essere una denun- 
cia della società capitalistica, che con le sue ferree leggi 
del profitto annulla i valori umani, contamina la na- 
tura e impone un modo di vita affannoso e distruttivo. 
Anche nella cartellonistica, l’astrattismo ha avuto ed 
ha tuttora largo credito, e questo è in gran parte do- 
vuto al fatto che essa subisce spesso, passivamente, 
l'influenza delle arti figurative, pur avendo esigenze 
espressive diverse. Ma il ricorso alla figurazione astratta 
a volte è, secondo noi, anche un modo per sfuggire 
a un rapporto diretto con la realtà, un modo per non 
affrontare e per eludere le difficoltà poste dal tema che 
il grafico si trova a dover visualizzare. 

Questo genere di carenze è più grave per quel che 
riguarda la propaganda politica e culturale. Se per un 
manifesto che annuncia il congresso di un partito ope- 
raio si ricorre a forme astratte, sguarnite di documen- 
tazione storica, queste diventano virtuosismi formali. 
Ad esempio, l’immagine di un uomo a strisce non rie- 
sce a visualizzare la situazione reale (la realtà è sempre 
più fantastica dell’immaginazione) e a cogliere gli aspetti 
drammatici e veri della condizione umana nell’attuale 
società. 

Vediamo ora quali sono le circostanze in cui la raffi- 
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gurazione astratta non solo è adatta ma risolve egregia- 
mente il problema della rappresentazione del tema. In 
alcuni casi, ad esempio per manifesti di diffusione cul- 
turale e scientifica, riproducendo la macrofotografia o 
la microfotografia di un elemento naturale, otterremo 
una figurazione astratta, anche se questa registra fatti 
ed eventi non visibili ad occhio nudo, ma percepibili 
al microscopio. Si sono cosî ottenute realizzazioni di 
grande efficacia e attrattiva. La raffigurazione astratta 
nei manifesti può, dunque, essere utilizzata opportuna- 
mente e dare risultati di grande valore, a condizione 
che siano chiarite le motivazioni profonde dell’uso di 
questa tecnica espressiva. Per la realizzazione, sia la 
tecnica del disegno e della pittura, sia la tecnica della 
fotografia, del fotogramma e del collage sono pertinenti, 
e ognuna di esse offre molte soluzioni. 


Il realismo e i suoi pericoli 


Per realismo si intende una corrente artistica e lettera- 
ria che ha la sua radice teorica in alcuni testi di Marx 
e di Engels. Engels afferma, a proposito del realismo 
in letteratura, che « il romanzo adempie compiutamente 
il suo compito quando, mediante una fedele descrizio- 
ne delle condizioni reali, infrange le illusioni conven- 
zionali dominanti, scuote l’ottimismo del mondo bor- 
ghese, rende inevitabile il dubbio di ciò che in atto 
sussiste ». Engels non propone quindi un « realismo 
oggettivo », con « la descrizione fedele dei particolari 
di una realtà immutabile », ma anzi un realismo che 
scopra le cause di quella determinata e specifica situa- 
zione reale e ne lasci intendere al lettore, o comunque 
allo spettatore, lo sviluppo storico. 

Realismo quindi come metodo che porti il pubblico alla 
coscienza del movimento reale che è alla base di tutte 
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le cose; con il termine di realismo, poi, si indica più 
specificamente la tendenza artistica e letteraria che 
trionfò in Unione Sovietica negli anni dal 1930 al 
1950, e integrò la propria definizione con l’aggettivo- 
sostantivo « socialista ». Abbiamo visto come in Unio- 
ne Sovietica proliferarono, dopo la vittoria della rivo- 
luzione socialista, un gran numero di correnti artisti- 
che non estranee alle influenze della cultura occidentale. 
(Ricordiamo il costruttivismo, che a sua volta ebbe 
un'evoluzione complessa.) Quando gli intellettuali so- 
vietici si scontrarono con la realtà della costruzione 
del socialismo, venne meno l’equivoco di chi vedeva 
nella rivoluzione un momento di liberazione individuale 
e di affermazione di scelte definite « avanzate » non 
in conseguenza di un lavoro svolto tra le masse e con- 
forme a esigenze reali da cui trarre indicazioni per ele- 
vare il livello generale delle conoscenze, bensî sulla 
base di un dibattito interno agli stessi intellettuali; un 
dibattito che, col passare del tempo, non poteva che 
isterilirsi. Fu allora che, in seguito ad alcune risolu- 
zioni del partito comunista, che invitava gli intellet- 
tuali a rivolgere la loro attenzione ai problemi delle 
masse, si affermò il « realismo socialista » in architet- 
tura, nelle arti figurative, nel cinema e in letteratura. 
Fu la XXV Biennale di Venezia che segnò l’apparizione 
del movimento realista anche in Italia, nel 1950. « Le 
sue premesse — scrive il critico De Micheli — vanno 
ricercate nell’opposizione politico-cultutale antifascista 
[...] reagendo [...] alle retoriche celebrative, ai falsi 
trofei, alla tradizione intesa nazionalisticamente [...]. 
Fu un movimento sgorgato da radicali esigenze so- 
ciali, politiche e morali, ma proprio per questo dense 
anche di conseguenze espressive. » Tornava in primo 
piano il movimento operaio e contadino e il cinema 
realista italiano produceva una serie di opere indimen- 
ricabili, famose nel mondo. I pittori Guttuso, Mucchi 
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ed altri creavano i loro migliori quadri e disegni. Come 
abbiamo visto, il movimento del realismo nelle arti 
figurative scaturisce da una impostazione ideologica 
precisa: si propone anzitutto l’obiettivo di raggiungere 
le masse. Per questa ragione, possiamo dire che, nella 
cartellonistica, il realismo, inteso nel senso da noi sot- 
tolineato, permette di visualizzare in modo diretto, sen- 
za equivoci né decorativismi di sorta, il tema in que- 
stione. Per esempio, se dobbiamo presentare alcuni 
studi per un cartellone sul problema sociale della sicu- 
rezza per la vecchiaia, possiamo riprodurre con una 
fotografia un vecchio o alcuni vecchi e aggiungere poi 
scritte esplicative. Il risultato dipenderà dal tipo di 
fotografia, dal suo taglio e dalle proporzioni tra l’im- 
magine fotografica e le scritte. Naturalmente, rischia. 
mo di cadere nell’ovvio e nel retorico, ma, come abbia 
mo precisato, qui interviene la capacità di scegliere il 
materiale fotografico e di utilizzarlo nel campo visivo 
del cartellone, insieme con gli altri elementi di cui 
ci serviremo. 

Vogliamo richiamare l’attenzione sul fatto che, rima- 
nendo legati al particolare e non cogliendo la comples- 
sità del tema, e soprattutto non avendo le idee chiare, 
il manifesto sarà generico, mancherà di una precisa 
impostazione e sarà quindi inefficace. Nel caso speci- 
fico, saremmo di fronte all’alternativa tra un manife- 
sto pietistico e uno che affermi il diritto a trascorrere 
serenamente la vecchiaia, e al tempo stesso denunci le 
reali carenze sociali in proposito. Le mani callose di 
un vecchio in primo piano, su fondo nero, e una scritta 
possono essere efficacissime, mentre la fotografia di 
un vecchio cadente in atteggiamento di « uomo vinto » 
sarebbe una immagine scontata, che tutt’al più muove 
a pietà e comunque rischia di essere presto dimenticata. 
In casi più elaborati, l'abbinamento di pi tecniche può 
permettere soluzioni di visualizzazione realistica ade- 
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renti al tema e di facile comprensione. Cosi, e lo riba- 
diamo, il disegno, la fotografia, un colore, un foto- 
gramma possono essere usati in uno stesso manifesto 
per i diversi elementi da visualizzare, ma l’esito sarà 
valido solo se ne scaturirà una immagine unitaria. Tra 
l'altro, ricordiamo ancora che questo tipo di manife- 
sto è realistico in modo improprio. Infatti le imma- 
gini sono vere, non deformate, non astratte, non sim- 
boliche, ma la realtà che concerne quei temi partico- 
lari è un’altra, e realismo non significa descrizione « na- 
turalistica », ma interpretazione della realtà; esercizio, 
questo, molto impegnativo e che implica una ela- 
borazione in prima persona. Per una visualizzazione 
realistica nel cartellone, si possono usare varie tecni- 
che. Riteniamo che la fotografia, nelle sue molteplici 
applicazioni, sia la più adatta; l’uso di questa è stata 
una conquista nella storia della cartellonistica, per la 
sua efficacia nella comunicazione di grande massa. 


Grafica e fotografia 


Gli inventori della forografia, Joseph Nicéphore Niepce 
e L.J. M. Daguerre nascono, vivono e producono in 
Francia, il primo nel 1765 e il secondo, di poco più 
giovane, nel 1787. Niepce viveva vicino alla cittadina 
di Chalon, era proprietario terriero e si dedicava ad 
esperimenti scientifici. Fu proprio nel 1826 che ot- 
tenne la prima fotografia. 

Pochi si interessarono a questa straordinaria scoperta, 
ma tra questi c’era un decoratore francese, di 
nome Lcuis Jacques Mandé Daguerre, che si asso- 
ciò a Niepce. Niepce morî nel 1833 povero e scono- 
sciuto. Mentre Daguerre era impegnato nelle sue ri- 
cerche, nel 1835 William Henry Fox Talbot produsse 
in Inghilterra il primo negativo su carta, il cui prin- 
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cipio è quello stesso su cui è basata la moderna fo: 
tografia. 

Due anni dopo Daguerre, utilizzando una lastra di ra- 
me argentato, sviluppata a vapore di mercurio, ottenne 
un’immagine positiva diretta, chiamata appunto da- 
gherrotipo, che non permetteva però la riproducibilità 
dell’immagine. Questa nuova tecnica, anche se fissava 
la realtà all’istante, rimaneva ancora vincolata agli sche- 
mi classici della pittura, influenzata com'era dalla com- 
posizione statica dell’arte classica, e temendo quasi di 
degradarsi abbandonando il ritratto, il paesaggio e la 
natura morta. Nel 1850 Eugène Durieu fotografò un 
nudo che venne sicuramente utilizzato dal suo amico, 
il pittore Delacroix, quando dipinse il suo celebre qua- 
dro dell’odalisca. Da questo momento, fotografia e 
pittura aprono all’espressione artistica della comunica- 
zione visiva nuove possibilità di forma, per cui il pro- 
cedimento fotografico, con tutte le nuove tecniche, di. 
venterà un valido strumento al servizio dell’immagina- 
zione creativa. Con la scoperta della pellicola ultrasen- 
sibile e le nuove macchine fotografiche, la fotografia 
supera l’occhio umano: fissa il movimento e penetra 
i suoi segreti. Fissa uomini e animali nel loro dinami- 
smo, ed è a questo punto che abbandona i canoni 
classici della pittura e si afferma come espressione auto- 
noma di arte. 

Tra i primi a seguire la nuova e affascinante esperienza 
alla fine dell’ottocento, troviamo Etienne Jules Marey, 
Edward Muybridge e Anton Giulio Bragaglia, teorico 
e autore del volume Fotodinamismo futurista, pubbli. 
cato a Roma nel primo novecento. Nel 1913 Boccioni 
dipinge il suo quadro Dinamismo di un ciclista e Gia- 
como Balla esegue il Cane al guinzaglio. Nel 1920 tra 
i maestri del fotogramma troviamo Man Ray e nel 
1926 Moholy-Nagy, nel 1929 El Lisitskij è tra i più 
importanti esponenti del movimento moderno; i suoi 
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manifesti per la rivoluzione sovietica aprono nuove 
prospettive alla diffusione della cultura di massa. John 
Heartfield, anche in collaborazione con George Grosz, 
il grande pittore tedesco, usa tra i primi lo strumento 
fotografico per i suoi manifesti politici. Più tardi Max 
Ernst, Picasso, Veronesi, Rauschenberg, Bayer, Rod- 
cenko ed altri ancora applicano la tecnica della grafica 
e della fotografia, sensibilizzando le tele e i materiali, 
dipingendo anche sulla stessa superficie, con i mezzi 
propri della pittura. L'espressione più evidente della 
grafica e della fotografia, chiamata oggi fotodinamismo, 
ci è data dagli artisti che operando sia nella pubblicità, 
sia nella propaganda, ma ancor più nella diffusione cul- 
turale, attraverso i manifesti per l'educazione sanitaria, 
per i servizi postali e di telecomunicazione, per i ser- 
vizi aerei e ferroviari, per le grandi mostre nazionali, 
per i musei, per il turismo e lo spettacolo, per l’edu- 
cazione stradale e scolastica, hanno saputo dare un in- 
dirizzo nuovo all'educazione di massa: Saul Bass negli 
Stati Uniti e Herbert Bayer, già insegnante alla scuola 
Bauhaus, lo svizzero Max Bill, fondatore della scuola 
di Ulm in Germania, Franco Grignani, ormai cono- 
sciuto in tutto il mondo per le sue ricerche di tensioni 
grafiche, Max Huber, che ha contribuito alla divulga- 
zione in Italia delle tecniche tipiche della grafica e della 
fotografia, e ancora Miller-Brockmann, svizzero, il te- 
desco Stankowski, il giapponese Tanaka Hiroshi, gli 
svizzeri Tschichold e Vivarelli, l’olandese Piet Zwart 
e molti altri altrettanto significativi. Citiamo questi no- 
mi come indicazioni per segnalare i più importanti con- 
tributi dati in questo campo. 

Premesso che la conoscenza dei mezzi e degli strumenti 
in ogni caso è la condizione per la libera espressione, 
verifichiamone le varie possibilità. L’essenzialità del 
segno, cosî determinante in ogni forma artistica, è 
ottenibile con i mezzi fotografici non solamente fissando 
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l’immagine sul negativo, ma anche direttamente su 
un supporto sensibilizzato (carta, legno, rela, metallo, 
ecc.); questo sistema, chiamato fotogramma o silhouet- 
te, si ottiene poggiando l’oggetto direttamente sul ma- 
teriale sensibilizzato, esposto direttamente alla fonte 
di luce. 

I forti contrasti si possono ottenere sia utilizzando una 
normale apparecchiatura per fotoriproduzione di docu- 
menti, con carte sensibili direttamente a contatto posi- 
tivo e negativo, sia usando carte contrastate. Le sgra- 
nature delle immagini, simili qualche volta all’effetto 
che si può ottenere usando un carboncino su una 
carta da disegno ruvida, sono possibili usando pellicole 
a grana grossa, ultrasensibili, e ingrandendo successi- 
vamente nella stampa fino a raggiungere gli effetti de- 
siderati. Per gli effetti di solarizzazione è sufficiente 
esporre una diapositiva alla luce bianca per provocare 
un annerimento delle zone chiare. Vari sono i sistemi 
di solarizzazione chiamata positiva, parziale, combinata 
a seconda della manipolazione e della esposizione alla 
luce dei negativi. Il metodo chiamato fore-lize può es- 
sere: a mezza tinta, quando riduce l’originale ai soli 
profili senza toni intermedi, al tratto, quando le linee 
appaiono nel loro massimo spessore, e a linea larga, 
quando oltre alla stampa contrastata si aggiunge la 
solarizzazione. Gli effetti di rilievo si possono ottenere 
sovrapponendo due negative di rono diverso. 

Ma uno degli aspetti più interessanti della fotografia è 
il foromontaggio, quando cioè si usano diverse tecniche 
per ottenere un’unica immagine. Per esempio, appog- 
giando un oggetro qualsiasi sulla carta sensibile e pro- 
iettando al tempo stesso una negativa posta nell’ingran- 
ditore; o quando, con due negative simili ingrandire 
in tempi diversi ma con ugual tempo di esposizione, 
si ottengono effetti dinamici; o quando si stampano 
sulla stessa carta due negativi differenti con tempi di 
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esposizione diversi; oppure quando si stampano con- 
temporaneamente positivi e negativi. Una delle tecni- 
che in cui si possono ottenere le più alte espressioni 
personali con la fotografia artistica è quella del retino 
o del disegno o della trama, che può sensibilizzare la 
superficie con molte possibilità espressive. In sosti- 
tuzione dei retini si possono usare anche vetri stam- 
pati a diversa granitura; lo stesso sistema della retina- 
tura può essere poi abbinato a tutte le tecniche di 
separazione di toni, fino alla solarizzazione. Sovrappo- 
nendo le negative alle diapositive si possono ottenere 
effetti plastici sdoppiati, sfumati, a contorni, con gra- 
dazioni di toni scuri o chiari con valori propri del 
disegno. Le applicazioni pratiche della teoria delle om- 
bre si ottengono con l’uso di negative contrastate e di 
diapositive morbide, avvalendosi anche delle varie tec- 
niche di solarizzazione. 


Cosî come abbiamo parlato di fotodinamica, resa possi- 
bile dalla scoperta delle pellicole ultrasensibili e delle 
nuove macchine fotografiche, dovremo accennare bre- 
vemente alle possibilità della triplicazione delle imma- 
gini o della stampa delle immagini multiple, ottenibili 
sia facendo slittare la negativa nell’ingranditore, sia 
spostando la carta sensibile per peter proiettare e suc- 
cessivamente stampare diverse immagini sullo stesso 
supporto. 


Col progresso delle conoscenze tecniche e la familia- 
rizzazione degli strumenti sensibili alla luce, l’immagi- 
nazione e la fantasia dell’artista potrà agevolmente 
servirsi di fotodisegni, di caleidoscopi, di materiali pla- 
stici trasparenti, di materiali liquidi o solidi, di corpi 
trasparenti o opachi, e infine servirsi del pennello lumi- 
noso o delle macrostrutture naturali e artificiali, come 
le foglie secche o i cristalli di ghiaccio, oppure utiliz- 
zare i caratteri tipografici modificandone le forme, i 
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toni, i positivi, i negativi, le prospettive e le dimen. 
sioni. 

Per quanto riguarda le fotografie a colori, i primi ten- 
tativi sono stati fatti con la colorazione a mano della 
fotografia stampata in bianco e nero, ottenendo risul- 
tati efficaci usando, oltre al pennello, l’aerografo per 
le sfumature e i mezzi toni. È nel 1924 che H. E. Ki 
ves riesce a trasmettere i negativi separati della prima 
fotocromia, separando il grigio dal rosso, clal bleu, dal 
giallo, e riproducendo l’immagine tipograficamente con 
cliché inchiostrati. 

Oggi il fotocolor allarga il campo della comunicazione 
visiva a infinite possibilità. Per la riproduzione di ma- 
nifesti con fotocolor, la tecnica di stampa da usare 
può essere sia quella tipografica che l’offset, a seconda 
del numero di copie da farsi. Per ottenere una resa 
perfetta da un originale fotocolor, la selezione del co- 
lore dovrà avvenire nelle proporzioni esatte, cosî da 
non travisare i colori originali. La fotografia a colori 
permette nel campo scientifico una visualizzazione di 
oggetti, fenomeni, ecc. che non si possono vedere 
a occhio nudo, con microfotografie o macrofotografie. 
Ma le possibilità espressive e comunicative della foto- 
grafia ancora non sono state tutte esaurite; è chiaro 
che esse costituiscono ormai uno dei più validi ausili 
nel campo scientifico, e nel dare la possibilità a tutti 
di « vedere » quanto prima era riservato ai pochi che 
di queste discipline si occupano. Ma tutti i mezzi tec- 
nici più avanzati possono essere inutili se non vengono 
usati dall'uomo per l’uomo e non contro l’uomo. 


Il simbolo nella propaganda 


La percezione del tema esposto deve essere raggiunta 
con la minima fatica da parte del destinatario. La per- 
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cezione è la consapevolezza della sensazione, cioè un 
atto della mente per cui la sensazione diventa fenomeno 
di coscienza. Tener presente questo processo è impor- 
tante per capire come le immagini non hanno valore 
in sé, ma per tutto quello che esse sono capaci di ri- 
chiamare alla mente di chi le vede, anche solo di sfug- 
gita. 

Vi sono alcune immagini che hanno racchiuso in sé, 
nel tempo, il pensiero e l’ideologia di un intero periodo 
storico; cosî la croce oggi viene conservata in virti 
del suo passato, per affermare il potere e il significato 
della Chiesa. Un simbolo assume quindi significati di- 
versi a seconda delle condizioni storiche nelle quali è 
usato. Cosî il simbolo della falce e martello richiama 
al pensiero le lotte per il socialismo nel mondo. 

Per quello che riguarda la cartellonistica, se per un 
rema da visualizzare decidiamo di usare un segno, un 
marchio o un oggetto che abbia un significato più am- 
pio o diverso da quello immediato e letterale, cerche- 
remo, con questo mezzo, di suggerire altro, oltre il 
tema specifico; cercheremo di valorizzare ulteriormente 
il tema, sollecitando l’attenzione del pubblico su un 
elemento che rappresenti il « tutto » e che a volte per- 
sino esuli dal tema globale. Se prepariamo un bozzetto 
sull’inquinamento atmosferico, e vogliamo attrarre l’at- 
tenzione dei cittadini su questo problema, possiamo 
scegliere come simbolo la ciminiera di una fabbrica, 
esemplificando con una delle sue cause l’inquinamento 
atmosferico. 

Ancora più facile è per la propaganda politica ricorrere 
al simbolo del partito al quale si riferisce la comuni- 
cazione da diffondere, utilizzandolo come elemento es- 
senziale. Una bandiera rossa che occupi la superficie 
del manifesto e con uno slogan inserito può essere 
l’efficacissima propaganda per una manifestazione di 
lavoratori in occasione del primo maggio. La visualiz- 
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zazione simbolica, affinché sia efficace e suggestiva, de. 
ve essere veramente « rappresentativa » ed evocare |j] 
tema in modo inequivocabile. 

Per ciò che riguarda i manifesti, il tema sarà tanto più 
evidente quanto più il simbolo impiegato sarà di per 
sé già convenzionalmente riconosciuto, consolidato e 
inconfondibile nel suo significato. Se non usiamo un 
simbolo già noto, potremo pervenire a una trasposi- 
zione del tema dato o mediante un elemento generale, 
o usando un particolare per il tutto (vedi l’esempio 
della ciminiera), ma sempre cercando di conferire al. 
l’immagine il valore simbolico evocativo che deside- 
riamo. 

Ricorriamo a una esemplificazione circa l’uso di un ele- 
mento generale per un soggetto specifico. L’identifica- 
zione di un’idea in un simbolo è il risultato di una som 
ma di elementi tradizionali. Nella tradizione di ogni 
popolo ci sono elementi che nel passato hanno avuto 
una funzione positiva e che nel presente rappresentano 
un freno allo sviluppo di nuove risorse materiali e di 
nuove idee, e ci sono elementi che non hanno ancora 
esaurito la funzione positiva che hanno esercitato nel 
passato. Ad esempio il teschio, la croce, la bandiera 
rossa, la falce e il martello e cosî via sono divenuti 
simboli attraverso il valore che questi segni hanno ac- 
quisito nell’uso delle comunicazioni visive. Infatti il 
teschio è simbolo della morte e oggi viene usato come 
avvertimento del pericolo sia su una bottiglia di ve- 
leno, sia su apparecchiature elettriche o meccaniche, 
che per qualsiasi altro caso di pericolo mortale. Cosi 
la croce, simbolo del cristianesimo, nasce come « se- 
gno » ancora prima del cristianesimo stesso, ma oggi 
rappresenta l'ideologia della Chiesa e ne afferma il 
potere. Cosî la bandiera rossa (si ricordi che questo 
colore significa amore, sangue, lotta) mantiene nel se- 
gno della bandiera gli stessi significati e diventa il 
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simbolo del socialismo. Cosî la falce, strumento usato 
nel lavoro dei campi dai contadini, e il martello, usato 
dagli operai nelle officine, intrecciati, sono divenuti 
il simbolo dei lavoratori, perché rappresentano la sin- 
tesi contadini-operai e continuano a esserlo anche se 
oggi, sia per il lavoro agricolo che per il lavoro indu- 
striale, questi utensili sono stati superati. Ma questo 
simbolo rappresenta ormai le molte lotte che sono state 
condotte in tutto il mondo dai lavoratori per l’emanci- 
pazione del proletariato; quindi il significato realistico 
del segno è diventato il simbolo del socialismo e del 
comunismo. 

Abbiamo voluto fornire questi esempi di sintesi visiva 
che racchiudono idee per meglio precisare che, nella 
progettazione di manifesti che abbiano il compito di 
propagandare concetti, tener conto dei simboli e sa- 
perli utilizzare adeguatamente facilita la ricettività da 
parte del pubblico e consente di raggiungere l’obiettivo 
pit facilmente. Nel presentare un bozzetto, dunque, rag- 
giungere l’essenzialità significa saper usare il « segno » 
o il simbolo, significa saper incidere in modo più sensi- 
bile, significa compiere operazioni preliminari di studio, 
cosî da aver chiarito e raggiunto la sintesi per poter 
tradurre il tema in comunicazione visiva. 

Vi sono dunque oggi una serie di segni e simboli che 
già sono entrati nella nostra memoria, ad esempio le 
frecce, il segno del telefono, i diversi simboli di carte 
geografiche, i simboli dei partiti e cosî via. Nel caso 
quindi di manifesti il cui tema si riferisca a simboli già 
entrati nel comune vocabolario, sarà bene utilizzarli ed 
evidenziarli perché il pubblico a cui si rivolgono possa 
più facilmente recepirli. 

Vogliamo però mettere in guardia sul « segno » come 
soluzione puramente formale, slegato dal tema. In 
questo caso, è evidente che per raggiungere lo scopo 
della incisività e della memorizzazione del tema sarà 
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necessario un « lancio » particolare, che leghi quel « se- 
gno » al tema, diffondendolo sia per mezzo di manife- 
sti che per mezzo di pagine pubblicitarie su riviste e 
giornali, sia per mezzo della televisione che per mezzo 
di opuscoli, tanto da imporsi come comunicazione di 
massa. 

È evidente che, quando si tratta di prodotti, la cosa 
può risultare necessaria nei confronti della concorrenza, 
ma, se si tratta di propaganda sociale, noi crediamo 
che l’efficacia si otterrà quando la visualizzazione abbia 
in sé l’elemento « idea », comprensibile e recepibile da 
tutti senza equivoci. Questo implica non una banale 
scelta di elementi scontati, ma una rigorosa analisi del 
tema e un rigoroso studio di soluzioni di visualizzazione 
con tecniche e modi nuovi e attinenti alle possibilità 
che oggi abbiamo nella riproduzione di grande tiratura. 


Il testo 


Le scritte e soprattutto le immagini rappresentano dun- 
que le componenti di una comunicazione visiva. Alla 
loro efficacia, alla loro « scientificità » è legata la pos- 
sibilità che il messaggio sia percepito, memorizzato, rie- 
laborato a livello della coscienza. E ciò, evidentemente, 
non solo per il valore che scritte e immagini hanno in 
sé, ma per ciò che richiamano alla mente, per le asso- 
ciazioni di idee che determinano in ciascun soggetto. 
Del resto, che la conoscenza della natura e dei mecca- 
nismi della percezione visiva sia un grosso problema e, 
insieme, un campo per indagini sempre pit sofisticate 
è provato, come abbiamo visto, anche storicamente, 
dall’attenzione ad essa dedicata attorno agli anni venti 
dalla scuola Bauhaus e dal movimento artistico e cul- 
turale sviluppatosi nell’URSS nel periodo immediata- 
mente successivo alla rivoluzione d’ottobre. 
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Oggi la tematica della percezione è divenuta più ricca 
e complessa, per il fatto che il messaggio visivo viene 
rivolto a destinatari « in movimento », in prevalente 
situazione dinamica (anche se permangono casi e mo- 
menti di fruizione statica della comunicazione). In altre 
parole, la maggior mobilità sociale (si pensi al grande 
traffico interurbano) pone il problema di come un car- 
tellone possa « colpire » il pubblico col massimo di 
penetrazione. 

Il testo, in questo caso importante, deve integrare l’im- 
magine, e i due elementi devono essere armoniosa- 
mente fusi. Ricordiamo a questo proposito il manife- 
sto cm. 65 x 45 di Ben Shahn, americano di origine 
russa, progettato e affisso in occasione della commemo- 
razione di Sacco e Vanzetti nel 1958. Ben Shahn ha 
saputo rendere in questo manifesto la drammaticità del- 
l'avvenimento. Il ritratto scarno, ottenuto con pochi 
segni, gli occhi vuoti dei due lavoratori esprimono la 
loro sofferente dignità nel momento della condanna. I 
polsi incarenati scompaiono di fronte alla dimensione 
dei volti. L'immagine si lega a formare un tutto unico 
con il resto che, testamento morale dei due condannati, 
è stato scritto a mano e non a macchina, ed è cosi par- 
ticolarmente incisivo. La scritta del manifesto consiste 
nelle parole che Vanzetti pronunciò a sua difesa, e di- 
ce: « Se non fosse stato per queste cose, io avrei po- 
tuto vivere la mia vita, parlando agli angoli delle 
strade, alla umile gente, avrei potuto morire senza 
marchio, sconosciuto, un fallimento. Ora noi non siamo 
un fallimento, questa è la nostra carriera, il nostro 
trionfo. Mai in tutta la nostra vita avremmo potuto 
sperare di fare un simile lavoro in favore della tolle- 
ranza, per la giustizia, per la comprensione reciproca tra 
gli uomini, cosf come ora noi facciamo per un incidente. 
Le nostre parole, le nostre vite, le nostre pene, nulla! 
La cattura delle nostre vite, vite di un buon calzolaio 
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e di un povero venditore ambulante di pesce, tutto! 
Questo uliimo istante ci appartiene. Questa agonia è 
il nostro trionfo ». Questo manifesto è testimonianza 
valida che, quando il rapporto forma-contenuto è ri. 
solto con la sentita partecipazione dell’autore, si hanno 
opere di indiscusso valore d’arte. 

Per i cartelloni di solo testo è necessario conoscere i 
diversi tipi di caratteri tipografici, anche nella loro 
struttura, per saperli utilizzare in funzione dei diversi 
temi e dell’impaginazione del testo. 

Le famiglie di caratteri più conosciuti e maggiormente 
utilizzati oggi sono: Bodoni, Garamond, Baskerville, 
Helvetica, Hass, Mercator, Fantasia, Inglese, Bastone; 
quest’ultimo tipo di carattere è tra i più usati, perché 
facilmente leggibile. Questi i tipi più comuni, ma le 
fonderie di caratteri, come per esempio la Nebiolo in 
Italia, studiano e perfezionano continuamente nuovi 
tipi di famiglie di caratteri. Anche i caratteri subiscono 
le influenze delle arti plastiche in ragione dell’uso che 
oggi, sempre più massicciamente, viene fatto della tipo- 
grafia e della fotocomposizione per le comunicazioni 
visive di ogni tipo, dai manifesti ai volantini, dalle lo- 
candine alle etichette, ecc. Il disegno di una lettera 
può avere molte varianti, ma il primo pregio deve 
essere l’altro grado di leggibilità. Le fonderie si dovreb- 
bero avvalere dell’opera di oculisti e biologi, grafici 
e disegnatori specializzati per preparare nuove serie 
di famiglie di caratteri, e per fare bene questo lavoro 
occorre senso delle proporzioni, ricerca attenta ed 
estrema precisione. 

Un alfabeto deve essere omogeneo, saper mantenere 
rapporti giusti tra le diverse lettere e raggiungere nella 
formazione delle diverse parole un legame tra lettera e 
lettera, che permetta al lettore di coglierne rapidamente 
il senso. Dice Luigi Figini, nel suo libro Cozze nasce 
uno stampato, che la leggibilità del carattere è deter- 
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minata: 1) dalla forma grafica delle lettere; 2) dai bian- 
chi interni delle lettere e dai bianchi esistenti tra let- 
tera e lettera; 3) dal rapporto tra il corpo del carat- 
tere, la sua forma grafica e la spaziatura tra parola e 
parola; 4) dal rapporto tra il corpo del carattere e la 
giustezza delle linee (o righe); 5) dal rapporto tra 
l'occhio del carattere e l’interlineatura delle linee (o 
righe); 6) dai margini e dai bianchi che circondano 
i «testi». 

Questi sono elementi indispensabili, che ogni grafico- 
cartellonista deve valutare e tener presente quando pre- 
senta un bozzetto in cui il testo è l’unico elemento 
della comunicazione visiva. In una comunicazione vi- 
siva su cui vogliamo attirare l’attenzione del pubblico 
con le sole scritte, il tipo, cioè la forma del carattere, 
il corpo, cioè la grandezza del carattere, la disposizione 
del testo, i colori sono i quattro elementi fondamentali 
per una resa efficace e una visibilità ottimale della co- 
municazione. 

L’impaginazione del testo deve essere accuratamente 
studiata, e bisogna ottenere una soluzione visiva che 
corrisponda al contenuto, dia rilievo alle parti essen- 
ziali e permetta al lettore frettoloso di recepire la co- 
municazione nei suoi dati importanti. 

Un bando di concorso, una disposizione comunale, uno 
slogan politico, l’avviso per una festività nazionale, 
una « lettera » ai cittadini, il programma di una sta- 
gione teatrale hanno esigenze diverse. Ognuno di que- 
sti esempi presuppone uno scopo e un tipo di testo 
diversi e un pubblico diverso; pertanto, la scelta del 
tipo di carattere, l'impaginazione e il colore sono de- 
terminanti per una buona trasmissione e recezione del 
messaggio. 

Una regola che non bisogna dimenticare è la suddivi- 
sione del testo secondo il suo significato, e questo per 
facilitarne la leggibilità e la comprensione. Ma un ma- 
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nifesto di solo testo e con scritte a mano può colpire 
il pubblico in modo altrettanto incisivo di un mani- 
festo con immagini: questo dipenderà da come le 
scritte saranno state risolte, dall’uso del colore, dalla 
corrispondenza tra scritta e significato del testo e, na- 
turalmente, prima di tutto, dal contenuto. 

Saper utilizzare in modo opportuno i caratteri tipogra- 
fici o saper inventare una scritta per una comunica. 
zione visiva può essere determinante per il significato 
stesso del messaggio. Per conseguire il risultato di 
scritte armoniche, compatte, spontanee occorre anzi- 
tutto capire bene il tema, mettere a profitto il ragio- 
namento e l’immaginazione e, inoltre, fare molti eser- 
cizi di precisione, fino ad avere la sicurezza del tratto 
e la scioltezza di mano necessarie. 


Gli slogan 


Ripetiamo che ogni epoca ha i suoi valori artistici, ed 
ha sempre cercato e trovato un'espressione formale che 
rispondesse ai suoi contenuti ideologici, al suo mondo, 
alle sue forme, creando una propria scala di valori an- 
che nel giudicare il passato. In effetti, è sempre più 
facile, e in particolare nell’attuale fase di grande incre- 
mento dei consumi della società capitalistica, comuni- 
care attraverso immagini che si riallacciano a cose ov- 
vie, perché il nuovo, l’inconsueto obbligano ad uno 
sforzo di attenzione e di riflessione. E questo avviene 
nonostante l’enorme diffusione di tecniche avanzate e 
la facilità con la quale ad esse si accede. 

Neppure gli slogan sono un'invenzione dei nostri gior- 
ni. Essi risalgono a diversi secoli or sono. Una delle 
prime frasi pubblicitarie di cui si abbia notizia fu in- 
ventata infatti nel 1633, e la si legge in un proclama 
reale francese. Questo slogan, usato per far conoscere 
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un nuovo tipo di sapone, dice esattamente: « Savon 
blanc lave plus blanc »; si tratta cioè di uno slogan 
usato ancora oggi per la pubblicità di uno dei tanti 
detersivi in commercio: « Sapone bianco lava pit bian- 
co ». È curioso notare che la produzione di sapone 
era monopolio della famiglia reale, e ciò sta a dimo- 
strare che anche nel passato la pubblicità migliore era 
al servizio dell’industria più potente, in grado di pa- 
garne le spese. 

Dunque, come per la propaganda, anche nel campo 
della pubblicità ricorrere a forme astratte, obsolete, già 
utilizzate o di « moda » diventa una soluzione di co- 
modo, che spesso denota mancanza di approfondimento 
e di ricerca. 


Il nuovo e la ricerca 


Si è già scritto molto sulle nuove tecniche nel settore 
grafico. Certamente con gli attuali sistemi di compo- 
sizione, di riproduzione, di stampa e di confezione si 
raggiungono tirature e qualità altissime. Certo il di- 
ritto alla cultura pone problemi di grande serie, ma 
proprio perché le immagini oggi sono facilmente ripro- 
ducibili è necessario che il prototipo da riprodurre ab- 
bia maggior valore. La preparazione dello studente gra- 
fico oggi deve essere quindi più ampia dal punto di 
vista culturale, per poter progettare modelli validi 
per domani. 

Con tecniche avanzate, le industrie producono nuove 
macchine sempre più perfette e complicate, ma la scuo- 
la non può investire somme enormi per impianti che 
si ammortizzano solo con una produzione di massa. 
Gli « investimenti » di una scuola come la nostra de- 
vono essere di uomini. Uomini preparati oggi per un 
domani migliore che loro stessi, uomini lavoratori stu- 
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denti, cambieranno « emancipandosi da sé medesimi ». 
È evidente, cosi, che le radici culturali non devono co- 
stituire un freno a nuovi trapianti; e nemmeno può 
essere evocata una giustificazione storica per impedire 
la più libera ricerca di una cultura non più responsa 
bile dei delitti che la nostra società continua a con- 
sumare. 

La stessa storia dell’arte non può essere accettata nelle 
forme attuali di copertura e di mistificazione. La stessa 
cultura figurativa deve sottolineare maggiormente gli 
aspetti visivi propri di una società nuova, che sta na- 
scendo, con visioni anticipatrici di un domani che noi 
stessi, e gli studenti delle future generazioni, potremo 
costruire, se già oggi si piantano responsabilmente, en- 
tusiasticamente, le nuove radici in un terreno storico 
nel quale i protagonisti siano le nuove generazioni, che 
sole costituiscono la speranza e la forza della ragione. 
Dobbiamo sentirci, come insegnanti, responsabili ver- 
so gli studenti, anche perché il loro numero è in 
aumento e quindi la loro collocazione sociale dopo la 
scuola deve già oggi costituire per noi un impegno per 
il loro domani. 

Grafici non più educati come artefici delle arti, non 
più indirizzati al progetto ispirato al « bel mezzo», 
come il pittore di cavalletto, non più come il designer 
che attraverso il bell’oggetto conforta la società amma- 
lata, non più come uomo elegante, mondano, sorridente, 
scettico, egoista, nmarcisista, amante dei formalismi, 
« programmato », ma grafici che sentano responsabil- 
mente il valore della comunicazione visiva come mezzo 
che contribuisce a cambiare in meglio le cose peggiori. 
Grafici modesti, lavoratori tra masse di gente semplice 
che ha il diritto di partecipare alla comunicazione, alla 
cultura, al sapere, alla gestione sociale. Grafici che 
sentano che la tecnica è un mezzo per trasmettere cul- 
tura e non strumento fine a se stesso per giustificare 
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la sterilità del pensiero o peggio per sollecitare inutili 
bisogni, per continuare a progettare macchine, teorie, 
mostre, libri e oggetti inutili. 

È ormai tempo di riconoscere alla cartellonistica il me- 
rito « artistico » che giustamente le compete come mez- 
zo ed arma per la liberazione dei popoli. 

Oggi denunciare il pericolo mortale del fascismo spetta 
non solo a coloro che ne furono i più strenui avver- 
sari o che hanno subîto persecuzioni: spetta alle nuove 
giovani generazioni, per difendere la loro stessa soprav- 
vivenza; spetta anche a quanti, attraverso la cartello- 
nistica, possono far giungere in ogni luogo l’immagine 
del pericolo fascista e mobilitare le coscienze per la di- 
fesa dei valori fondamentali della libertà e dignità umana. 
Ricordo che una volta, preoccupato dell’invadenza di 
una pianta di ortensie, cercai con una scure di tagliar- 
ne più rami possibile e di tagliarne anche la radice; 
da solo però non mi fu possibile estirparla. Oggi la 
pianta di ortensie è più grande di prima, è più forte 
di prima. È la radice del capitalismo che bisogna estir- 
pare e distruggere. 
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Biografia 


Albe Steiner nasce a Milano il 15 novembre 1913, da 
madre toscana e padre cecoslovacco ma con cittadi- 
nanza italiana. La forte personalità e le culture dei 
genitori, profondamente italiana l’una e mitteleuropea 
l’altra, influenzarono la sua infanzia e adolescenza. Il 
nonno materno, mastro dell’arte del ferro, anarchico 
di una nota famiglia pisana, ebbe sette figli, molto 
legati tra loro: Velia sposò Giacomo Matteotti, Nella 
il giornalista Casimiro Wronoskij, Settima un ufficiale 
dell’esercito austroungarico, Fosca, sua madre, soprano, 
dopo aver riscosso numerosi successi, abbandonò col 
matrimonio la lirica, carriera intrapresa accanto ai fra- 
telli, il baritono Titta Ruffo e il direttore d’orchestra 
Ettore. Per questo nella sua casa passarono i più noti 
personaggi del mondo del teatro lirico dell’epoca. 

Il padre, Emerico Steiner, bibliofilo accanito e indu- 
striale illuminato, nato a Ledec, partecipò giovanissi- 
mo alle lotte per l’indipendenza della Cecoslovacchia 
dall'impero austroungarico, poi, trasferitosi a Trieste, 
studiò alla Scuola superiore di commercio fondazione 
Revolterra, e vi fondò più tardi la facoltà di economia 
e commercio, dove si laureò. Prese la nazionalità ita- 
liana nel 1905. 

La giovinezza di Albe è profondamente segnata dalla 
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violenza fascista che colpisce la famiglia: ha 11 anni 
quando viene assassinato lo zio Giacomo Matteotti. Di 
qui la coscienza antifascista di militante e di combat- 
tente per « la libertà che è cultura ». Morto il padre, 
nel 1928, dopo essersi diplomato in ragioneria, decide 
di non continuare gli studi e di non prendere il posto 
paterno nell’industria ma di dedicarsi alla « grafica », 
termine adottato da lui e da pochi altri per definire una 
professione che come tale non esiste ancora in Italia. 
Sono del 1933 l’impaginazione del pieghevole e il di- 
segno del motociclo 175 della Atala, mentre nel 1936 
partecipa a Milano a un concorso per disegni di stoffe. 
Nel 1939 sposa Lica Covo, che diventerà sua insepara- 
bile compagna di vita, di lavoro e di lotta. Sempre 
nel 1939 fa il suo primo viaggio negli Stati Uniti di 
America. Si avvicina al partito comunista con la mo- 
glie nel 1940. 

Di questi anni sono le realizzazioni di grafica e di 
design per la Bemberg, Savoma medicinali, Vitafos, 
Tavannes, Palazzo del ghiaccio, ecc., la prima mostra 
grafica alla Triennale di Milano e la collaborazione con 
lo Studio Boggeri. Prosegue la sua attività professio 
nale nei primi anni di guerra, legandosi agli architetti 
Banfi, Belgiojoso, Peressutti, Rogers, Pagano, Giolli, 
Albini, De Carlo, ai pittori e grafici Genni e Gabriele 
Mucchi, Veronesi, Max Huber, Treccani, Birolli, Gut- 
tuso, Sassu, ecc., e quindi a tutto il mondo dell’avan- 
guardia culturale antifascista milanese, sempre in con- 
tatto, per quanto possibile in quegli anni, con le espe- 
rienze del movimento moderno. 

Lavora per Agfa, per Rosa e Ballo editori, per riviste 
di architettura, per L'informatore farmaceutico, per 
Ar Ar, per Domus editore. 

Si lega di profondo affetto, e di quella amicizia che 
durerà tutta la vita, con Totò e Vittoria De Benedetto, 
Ginetta e Elio Vittorini, Genni e Gabriele Mucchi, 
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con cui si occupa fino alla Liberazione della stampa 
clandestina. Nel 1943 con Lica è partigiano in Val 
d'Ossola, commissario politico comunista dell’85* Bri- 
gata Garibaldi. Nel 1943 i tedeschi trucidano il pa- 
dre e due cugini di Lica a Mergozzo, in Val d’Ossola, 
e nel 1944 il fratello Mino viene deportato a Mau- 
thausen dove muore poco prima della Liberazione. 
Questi due episodi lasceranno in lui un segno inde- 
lebile. 

Dopo la Liberazione è chiamato da Vittorini a colla- 
borare alla redazione e all'impostazione grafica del Po- 
litecnico e di Milano sera; e per Einaudi imposta la 
« Biblioteca Politecnico ». Allestisce nello stesso tem- 
po con Mucchi le mostre della Liberazione e della 
ricostruzione. 

Dopo le tragiche vicende della guerra, nella primavera 
del 1946, decide di raggiungere in Messico i fratelli 
di Lica, dove conosce Vittorio Vidali, l’eroico coman- 
dante Carlos del V Reggimento della guerra di Spa- 
gna, cui resterà sempre legato con vincoli di amicizia 
e di militanza politica. Collabora nel periodo messi- 
cano con Hannes Meyer, architetto militante comu- 
nista, ex direttore della scuola Bauhaus, alla campagna 
di alfabetizzazione e al Taller di grafica popular, qua- 
le membro straniero, con il gruppo di Diego Rivera, 
Alfaro Siqueiros, Leopoldo Mendez, Alvarez Bravo, 
Alberto Beltran, ecc., e tiene le relazioni Italia-Messico. 
È chiamato da Vincente Lombardo Toledano, segreta- 
rio della Confederazione generale dei lavoratori di 
America Latina, a collaborare al loro periodico Par- 
tido popular. 

Le difficoltà di inserimento in un paese praticamente 
semi-coloniale, ma di grande tradizione culturale, e la 
coscienza di militante politico lo riportano in Italia 
prima delle elezioni del 1948, dove dà la sua attività 
al partito per ogni tipo di propaganda, e diviene se- 
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gretario della sezione Gramsci di Milano per 10 anni. 
Contro l’ideologia borghese e l’oscurantismo clericale, 
lavora accanitamente in quegli anni alla scuola del Con- 
vitto Rinascita dell’ANPI e in seguito all'Umanitaria, 
dove resterà fino alla morte, oltreché come insegnante, 
dal 1951, anche come direttore della Scuola del libro. 
Partecipa alla campagna per la pace e a quella per 
la salvezza dei Rosenberg, con manifesti e iniziative 
che uniscono artisti e intellettuali democratici, e alle- 
stisce mostre itineranti per l'Associazione Italia-URSS. 
Nel decennio 1950-60 lotta per qualificare ed ottenere 
l’effettivo riconoscimento della professione di grafico, 
fondando e diventando membro del sindacato artisti 
di Milano, del Centro studi grafici, dell’Alliance gra- 
phique internationale (AGI), del Movimento studi di 
architettura (MSA), dell’Associazione del disegno in- 
dustriale (ADI), del direttivo del Centro studi della 
Triennale di Milano, dell’Unione nazionale collegi as- 
sociazione periti (Unicap). 

In seguito, nel 1961, diviene anche membro dell’As- 
sociazione italiana periti esperti e consulenti nell’atti- 
vità grafica editoriale e cartaria (Aigec), nel 1963 del- 
l'International center for the typographic arts (Icta), 
nel 1964 dell’International council of graphic design 
association (Icograda), dell’International designers di- 
rectory e del Centro studi Bodoni di Parma, e infine 
nel 1970 è iscritto all’Albo nazionale esperti dell'im- 
ballaggio (Anedi). 

Nel 1950 è chiamato alla riapertura della Rinascente 
come art director, responsabile dell’allestimento interno 
e esterno del grande magazzino, e vi rimarrà fino al 
1954; questa esperienza lo porterà nel 1962 ad al 
lestire il primo magazzino a libero servizio Coop di 
Reggio Emilia. 

L'attenzione per la razionale esposizione dei prodotti 
del grande magazzino, come per l'imballaggio e per il 
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design per gli oggetti d'uso e di serie, è legata al suo 
interesse per il miglioramento, da ogni punto di vista, 
delle condizioni di vita delle masse. 

La sua ideologia non è in contrasto con il mondo mo- 
derno, ma anzi è uno stimolo e un sostegno nel suo 
lavoro di grafico, inserito nella produzione industriale. 
Tutti devono poter usufruire delle conquiste della ci- 
viltà, tutti devono potervi partecipare con libera scelta 
e senza essere puri strumenti del consumismo. 

Cosî, sempre con entusiasmo, intraprende le sue nume- 
rosissime collaborazioni, cercando di essere, nelle con- 
traddizioni del mondo capitalistico, uno strumento di 
informazione e di cultura. È scrive: « Quello che per 
me conta è il rispetto fondamentale del destinatario, 
cioè dell'utente, in un’epoca in cui esiste la possibilità 
della ripetibilità dell'immagine. Masse enormi di per- 
sone possono godere o usufruire di un prodotto che 
è il messaggio visivo. Che cosa vuol dire contenuto e 
forma in questo caso? Il contenuto è la conoscenza 
specifica dell'oggetto che deve essere visualizzato, sino 
ad una sintesi cosî evidente che, ridotta nei termini 
del segno speciale, quindi termini minimi, sia immedia- 
tamente percettibile e chiara ». 

Negli anni 1950-1960 collabora con Likis, Olivetti, 
Tre A, Quinn, Carlo Erba, Linoleum, Piccolo teatro 
della città di Milano, Pirelli, Arflex, Lanerossi, Éter- 
nit, Morassutti, Alecta, Cotonificio Cantoni, Necchi, 
Opi, Heller, Isap, Transparent paper limited, Jaspar, 
Camera di commercio, Silt, Idrosud, Bathafarm, Pia- 
ni d’Invrea, Teatro popolare Italiano, Coldinava, Lark, 
Carimate, ecc., progettando di volta in volta marchi, 
imballaggi, carte da lettera, opuscoli, pagine pubbli- 
citarie, segnaletica, ecc., rivoluzionando in particolare 
con la Pierrel Farmaceutici (dal 1956-1959), per cui 
studia tutta l’immagine coordinata, dal marchio agli 
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stampati alle confezioni, la grafica di tutto il settore 
farmaceutico. 

Nel campo editoriale, campo che, senza dubbio lo in- 
teressa più di ogni altro, insieme all’insegnamento, so- 
prattutto per le possibilità di intervento che consen- 
tono al grafico di progettare dalla copertina, alla pa- 
gina interna, agli indici, alle illustrazioni per ottenere 
un tutto unico rispondente sia al contenuto che alle 
esigenze del lettore, collabora con le Edizioni Sociali, 
l’Editrice Giulia di Trieste, le edizioni dell’Avanti/, Fel- 
trinelli editore, per cui dà l’impostazione grafica alle ri- 
viste Cinema nuovo, Indicatore EDA, Illustrazione 
scientifica, e gli Editori Riuniti, le Edizioni del Gallo, 
Sugar editore, Zanichelli editore, Tamburini. 

Per quanto riguarda i periodici, dà impostazione gra- 
fica e partecipa alla redazione di gran parte delle ri- 
viste politiche e culturali della sinistra italiana: Do: 
mus, Cantiere, Interiors, Movimento operaio, Rasse- 
gna della stampa sovietica, Emilia, Edilizia moderna, 
Metron, Realismo, Studi teatrali, Stile industria, Il 
Contemporaneo, Vie nuove, Rivista storica del socia 
lismo, Marche nuove, Mondo nuovo, Argomenti di ar- 
chitettura, Tempi moderni. 

Introducendo un nuovo modo di concepire graficamen- 
te il giornale, scrive: « Il valore del contenuto, cioè 
l’onestà del testo inteso come corretta attività di cro- 
naca e di formazione, non ha certo bisogno di una 
forma scomposta, volgare, distrattiva, “urlata”; al con- 
trario, titoli e testi hanno, come nei volumi, lo stesso 
valore. La forma sarà giustamente corretta quando ri- 
spetterà il contenuto nel suo autentico valore etico e 
culturale. Tutto sarebbe più facile, anche per il gra- 
fico, se si rispettasse il lettore e se nel giusto confronto 
si potesse distinguere, in un regime concorrenziale co- 
me il nostro, il giornale senza “rispetto” dal giornale 
autenticamente popolare e di massa ». Di questo pe- 


100 


tei 


riodo sono da ricordare, tra gli allestimenti e le mo- 
stre, quelle commerciali alla Fiera di Milano, fino al 
1952, e l’arredo di Cortina d'Ampezzo in occasione 
delle Olimpiadi del 1956, in collaborazione con gli ar- 
chitetti Albini e Helg, quelle culturali come la prima 
mostra dell’estetica del prodotto alla Rinascente nel 
1953 (punto di partenza per il premio Compasso d’oro), 
sempre nel 1953 la mostra del disegno infantile, nel 
1955 a Trieste la mostra per l’Ina Case di disegno in- 
dustriale, In seguito, dal 1961 al 1974, partecipa alla 
Esposizione Italia 61 a Torino, sul tema « Evoluzione 
dei trasporti »; sempre appassionatamente attento alle 
vicende internazionali, allestisce la mostra « La nazio- 
ne Algeria » nel 1962, a Milano. Collabora alle esposi- 
zioni della Triennale con mostre specifiche, dal 1940 
alla quattordicesima, nel 1968, alla cui contestazione 
partecipa lui stesso, e alle Biennali, in cui per l’ultima, 
nel 1972, allestisce in particolare il padiglione della 
grafica sperimentale della stampa. 

Sempre dal 1960 al ’74 collabora con Geigy farmaceu- 
tici, Ilses, B.P. Italiana, Steiner junior, Studio 22, 
Iesid, Aeropack, Aterni, Pae, Ras, A. Pizzi, Sitac, Ter- 
molux, Sicet, Pap, Ratti, Steiner bimbi, Mim, Atkin- 
so, Oms, Zambeletti, Banca Ceriana, Keller, Stagni, 
occupandosi di immagine coordinata, progettando mar- 
chi, opuscoli, imballaggi, stampati. 

Dal 1960 al 1974 dedica però sempre più la sua atti- 
vità alle iniziative della sinistra italiana, e alla stampa 
di partito (con manifesti, periodici, opuscoli, mostre, 
stand, festival dell’Uyzi2à), all’editoria e alla scuola. 

Gli scambi culturali che ha in vari paesi (Inghilterra, 
Olanda, Francia, Canada, ecc.) con i più noti grafici 
lo raftorzano nella convinzione della giustezza delle sue 
scelte rigorose, tendenti al rinnovamento sostanziale e 
non solo formalistico della comunicazione. Grande im- 
portanza ha il suo viaggio a Cuba del 1971, dove è 
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colpito dalla vivacità culturale di questo nuovo paese, 
Dedicandosi sempre più all’insegnamento, tiene una 
serie di corsi e di lezioni: alla facoltà di architettura 
di Venezia, all’istituto statale Paolo Toschi di Parma, 
al politecnico di Torino, all’Istituto superiore industrie 
artistiche (Isia) di Roma e Firenze; viene chiamato al- 
l'Istituto statale d’arte di Urbino, dove insegna per 
10 anni, alla sezione di microincisione e al corso di 
giornalismo dell’università, sempre a Urbino. 

Nel campo editoriale, è coautore con Caleffi di Pensaci 
uomo, sui campi di concentramento nazisti, e si occupa 
delle iniziative (mostre, opuscoli e stampati) dell’Asso- 
ciazione degli ex deportati politici nei campi nazisti, 
fino all’allestimento del museo monumento di Carpi 
e alla cura delle sue pubblicazioni. Collabora con l’edi- 
tore Marsilio, le edizioni del Cnr, Bompiani, Schubert, 
Vangelista, per il quale dà l’impostazione grafica alle 
collane d’arte, della Resistenza e della saggistica; con 
la Cei, per la quale imposta le riviste L'Italia e Italy 
exports, e i volumi dei Protagonisti della rivoluzione, 
scegliendo ogni immagine e intervenendo anche nella 
impostazione redazionale dei contenuti; cura pagina per 
pagina, accanto all’amico direttore editoriale Delfino 
Insolera, il libro scolastico scientifico sperimentale della 
Zanichelli, sentendo ancora maggiori responsabilità di 
educatore nell’editoria che in ogni forma di pubbli 
cazione. 

Scrive e pubblica con Lica diciotto dispense di note- 
vole valore sulla Storia e tecnica della cartellonistica, 
per la Scuola di corsi programmati per l'insegnamento 
a distanza Accademia di Roma, e impagina con entu- 
siasmo ottimista il libro sul Portogallo edito da Teti 
nell'estate del 1974. 

Tra le riviste a cui dà l'impostazione grafica in questi 
anni sono Problemi del socialismo, Film selezione, Ri- 
nascita (per cui, quando diventa settimanale, si incon- 
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tra e lavora personalmente con Togliatti), L’Urità, Oggi 
(quotidiano che non fu mai pubblicato), Modena oggi, 
Fotofilm, Utopia, L’Erba voglio, La Sinistra, Mondo 
operaio, L'Italia contemporanea, Orientamenti nuovi 
e infine Noi giovani, non realizzato. 

Nell'arco di tutta la sua attività, non abbandona mai 
l’opera di ricerca nel campo della fotografia e della pit- 
tura, i cui risultati vengono anche utilizzati nel lavoro 
professionale, ma per lo più gli servono sia da stimolo 
nella continua sperimentazione di nuove tecniche nel 
campo grafico, sia come espressione dei propri senti- 
menti; ne sono un esempio i disegni fatti per gli amici 
o i libretti preparati in occasione dei compleanni delle 
figlie o delle nipoti. 

Muore a Raffadali il 17 agosto 1974, ospite dei De 
Benedetto. 

Il 7 dicembre 1974 il comune di Milano gli conferisce 
la medaglia d’oro di benemerenza civica alla memoria 
con la seguente motivazione: « Antifascista militante, 
partigiano in Val d’Ossola, fondò con Elio Vittorini 
il giornale Il Politecnico, centro vivo di cultura demo- 
cratica in senso moderno. Artista di alto livello nel 
campo della grafica, fu maestro delle forme di comu- 
nicazione collettiva, innovando la tradizione italiana 
con soluzioni ardite e personalissime ». 

Suoi lavori e manifesti sono nei musei di Amsterdam, 
Amburgo, Varsavia, Stoccolma, New York (Museum 
of Modern Art e Lincoln Center), nelle università di 
Los Angeles, Stoccolma e Vienna. 
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1936 
1942 
1947 
1949 
IBS 


1951 
1951 


1954 
1954 


19955 
1955 


1956 


1956 


1956 


1956 


Premi e riconoscimenti 


7° classificato concorso disegni stoffe Nuova vita 
Milano. 

1° classificato concorso Domus. 

Medaglia di bronzo VIII Triennale di Milano. 

1° classificato concorso per la rivista Erzilia di Bo- 
logna. 

Medaglia d’argento IX Triennale di Milano. 
Diploma Gran premio IX Triennale di Milano. 
Diploma per impegno e contributo nella lotta per 
la pace Anpi (Associazione nazionale partigiani di 
Italia) di Milano. 

Collaboratore premio Palma d'oro di Milano. 
Segnalazione d’onore Compasso d’oro (per calen- 
dario da tavolo) di Milano. 

Medaglia d’oro Triennale di Milano 
Segnalazione Compasso d’oro (per barattolo calen- 
dario di legno) di Milano. 

Segnalazione d'onore Compasso d'oro (per penna 
stilo Duo Cart Aurora, modello junior) di Milano. 
Segnalazione d’onore Compasso d'oro (per confe- 
zione cartucce ricambio per penna stilo Duo Cart 
Aurora) di Milano. 

Segnalazione d'onore Compasso d’oro (per carton- 
cini ad incastro attrezzi da vetrina, Aurora) di Mi- 
lano. 

Diploma di benemerenza VII Olimpiadi invernali 
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1956 
1956 
1957 
1957 


1957 


1959 
1960 
1963 
1963 


1965 


1965 
1965 
1965 
1965 
1965 


1965 
1866 
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Cortina d'Ampezzo (per l'arredo della città in col. 
laborazione Albini G Helg). 
Medaglia d’oro dell'Associazione italiana artisti pub. 
blicitari, Fiera campionaria di Milano. 

Diploma di merito Linea grafica e L'ufficio mo. 
derno, Fiera campionaria di Milano. 

Gettone d’oro premio Pierrel di Milano (per in. 
dustrial design). 

Diploma per contributo Anpi (Associazione italia. 
na partigiani d’Italia) di Milano. 

Segnalazione d’onore Compasso d’oro (per imballo 
di presentazione per penna stilografica 888 Auro. 
ra) di Milano. 

Segnalazione d’onore Compasso d’oro (per penna 
a sfera Sele Aurora) di Milano. 

Segnalazione d’onore Compasso d’oro (per stilo- 
grafica Auretta Aurora) di Milano. 

Medaglia d'oro al Congresso internazionale di Brigh- 
ton (Londra) per contenitori spray Aceropac. 

Due segnalazioni speciali al Congresso internazio- 
nale di Brighton. 

Diploma di merito premio Bodoni città di Parma 
al Concorso nazionale di grafica editoriale promos- 
so dal Centro studi Bodoni. 

Diploma di collaborazione alla XII Triennale di 
Milano. 

Oscar dell'imballaggio dell'Istituto italiano imbal- 
laggi, Padova (per design Linea Mani Venus Ber- 
telli), Milano. 

I Premio Aerosol Internazionale (Pierrel), Milano. 
II Premio Aerosol Internazionale (Pierre), Milano. 
II Premio Aerosol Internazionale (Bertelli, prodot- 
to Rador), Milano 

Coppa d’argento per Industrial Design, Tokio. 
Medaglia d’oro per l'istituto statale d’arte di Ur- 
bino: corso superiore d'arte grafica ad Albe Stei- 
ner al concorso per uno stampato che illustri il 
Palazzo della Pilotta di Parma, indetto dal Centre 
studi Bodoni di Parma. 


1966 
1967 


1971 
1972 
1974 


1974 


Gscar dell'imballaggio dall’Istituto italiano imbal- 
laggio di Padova (per contenitori Bertelli Jill). 
Premio Bodoni Città di Parma; premio del mini. 
stero della pubblica istruzione assegnato all'istituto 
statale superiore d’arte di Urbino, prof. Albe Steiner. 
Diploma premio Linea grafica, Milano (per la mi- 
gliore copertina). 

Medaglia d’oro L'ufficio moderno, Milano (per 25 
anni di collaborazione). 

Certificato di eccellenza Trademarks da Deko-Press, 
Franco Maria Ricci editore, Milano. 

Post mortem: medaglia d’oro di benemerenza ci- 
vica dal comune di Milano. 


Ha fatto parte delle seguenti giurie: 


1951 
1952 


1953 


1953 


1954 


1959 


1959 


1960 


1960 


Concorso Cgil per un manifesto per il 1° maggio, 
Roma. 

Concorso Cgil per un manifesto per il 1° maggio, 
Roma. 

Concorso per un disegno che si ispiri alla donna 
lavoratrice indetto per la Conferenza della donna 
lavoratrice, Milano. 

Concorso per il miglior disegno alla II Mostra di 
disegno infantile, Milano, 

Concorso per un manifesto celebrativo del cinquan- 
tenario dell’Ucc (Unione coperative di consumo) 
di Brescia. 

Premiazione alla rassegna della fotografia italiana 
promossa dalla Biblioteca civica sestese, Sesto S. 
Giovanni. 

Concorso per oggetti di vetro e di metallo alla 
XII Triennale di Milano. 

Membro della commissione della produzione alla 
XII Triennale di Milano. 

Membro della giuria per la copertina della rivista 
Atti, Milano. O 
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r il progetto di una copertina in 
tra tini dell'Istituto Rizzoli, Milano. Sets 

1960 Concorso per un manifesto « L'Italia è antifascista ? 
indetto dalla Società di cultura di Genova. 

1962 Premio Oscar Ipak per li imballaggio, Padova. 

1962 Premio Lorilleux al merito grafico indetto dall’Isti 
tuto Rizzoli, Milano. — 

1963 Premio internazionale di tipografia Milano-Liegi pa. 
trocinato dalla provincia e dal comune di Milano. 

1963 Concorso rivista Abitare, De Padova, Icf per crea. 
zioni mobili in grande serie. 

1964 Concorso per il simbolo grafico di Radiotelefortuna, 
Rai-Tv, Milano. 

1964 Premio internazionale di tipografia Milano-Liegi pa- 
trocinato dalla provincia e dal comune di Milano. 

1964 65-66 Commissione speciale per l’Oscar dell’imbal- 
laggio istituito dall’Istituto italiano imballaggio di 
Padova, per « stabilire annualmente le norme che 
regolano il concorso ». 

1964 Concorso fotografico Camera del lavoro di Milano. 

1964 Concorso per il museo monumento di Carpi. 

1966 Premio internazionale di tipografia Milano-Liegi pa- 
trocinato dalla provincia e dal comune di Milano. 

1967 Concorso Premio Bodoni Città di Parma. 

1968 Concorso di idee per nuovi prodotti destinati ai 
bambini promosso dalla rivista Abitare e dal Cen- 
tro Baby Mark, Milano. 

1968 Concorso Forma, promosso dalla Nebiolo e bandito 
sotto l’egida dell'istituto di scienze e arti grafiche 
del Politecnico di Torino e dall’associazione cultu- 
rale Progresso grafico. 

1970 Concorso Compasso d'oro, La Rinascente, Milano. 

1973 Concorso per un’opera grafica sulla Resistenza in- 
detto dalla città di Sesto S. Giovanni. 


1960 Conco 


Ha esposto suoi lavori nelle seguenti mostre: 


1933 Mostre per disegni stoffe alla Galleria del milione 
con Pagotto, Gruau, Brunetta. 
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1936 


1951 


Mostra collettiva per disegni di stoffe alla galleria 
Nuova vita. a 
Mostra studio Boggeri al Centro studi grafici di 
Milano. 


Agi (Alliance graphique internationale), mostre di grafica: 
parigi, Helsingborg 1955, Londra 1956, Losanna 1957, 
Milano 1961, Ingelhelm 1963, Amburgo 1964, Stoccarda 
1965, Tokyo 1965, Vienna, New York 1966, Amsterdam 
1966, Varsavia 1967, Stoccolma, Brno 1968, Milano 1974. 


1955 
1956 
VOS 


1957 
1958 


1959 


1960 
1961 
1961 
1966 


Mostra collettiva di disegno industriale, Trieste 
Ina Casa. 

Mostra collettiva di grafica, University of Cali 
fornia. 

Mostra collettiva di manifesti, Museum of Modern 
Art, NY. 

Mostra collettiva (Adi), Parigi. 

Mostra di grafica alla galleria Montenapoleone, Mi- 
lano, coll. Lucini & C. 

Mostra collettiva di packaging (Tpl), Londra, con 
Bass, Biihler, Oksell, Kamekura, De Majo. 
Mostra di grafica, Art gallery, N.Y., coll. Huber. 
Mostra del libro, Centro studi grafici, Milano. 
Mostra ID (Adi, Icsid), Venezia. 

Mostra ID (Adi), Napoli, Lubiana 
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Manifesti di solidarietà antifascista 


Ki: 6 SIGN Ark 


4 Ari eri dita: 


A cura del 


Comitato di Liberazione Naziorlale della Lombardia 
all'ex Arengario 
21 


dal 1° settembre, 


GRAN ASAMBLEA CIVICA 


QUE SERA EL PARTIDO POPULAR? 
Matilde Rodriguez Cabo 
Alejandro G6mez Arias 
Narciso Bassols 

Vicente Lombardo Toledan 


Arena México. 
MIERCOLES 19 DE OVEMRE A LAS 15 HORAS 


HABLARAN: 


D’ 


Salva la tua vita Firma contro l'atomica 
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A cura del Comitalo Provinciale Milanese dei Partigiani della Pace 


ubi 


EFOGLIO VOLANTE 1 


E OGLIOVOLANTE] 


Hosbi VOLANTI 


Milano la nasa di Cabo 0 
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LA NAZIONE ALGERIA 


TRA'SULLA LOTTA I 
LIBERAZIONE | 
POPOLO ALGERINO 


Milano Palazzo dell’Arengario 
23 giugno 14 luglio 1962 

ore 10/13 - 15/23 
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27 aprile 1937-1974 37° anniversario di 


a cura degli amici della casa Gramsci di Ghilarza Centro milanese 


MOSTRA VENDITA DI OPERE D'ARTE 
A FAVORE DELLA RESISTENZA INTERNAZIONALE 


MILANO CASTELLO SFORZESCO 
SALA DELLA BALLA 


8/30 GIUGNO 1974 


x 
LI 


MATTINO 9 30/12.15 POMERIGGIO 14.30 19.30 
ESCLUSO IL LUNEDI 
DOMENICA E FESTIVI APERTO 


ASSOCIAZIONE NAZIONALE PARTIGIANI D'ITALIA 


30 


Manifesti sindacali 


UNITA OPERATA ME + 


Questo gewnata murale sccompagnera fa lotta 
contialluala f no alla conclusione 
vunie promuavers il fbeliie md contronto, 
informa gli ope:R neo» nvvenimenti sinancan gru important 
genaialirza be ospenenze maturato nel corsa della lotta 
ui la aliena # lancu le paroite d'orstine 
per mozilitari la cionca operna 
Un'eltina crea 
IMDOSSIDIE vIPUIro OUCsLa Siraga Lor iv BINGUCALO ANCOrI diviso 


Questo giornale murala vuole essere 
lo strumento di un nuovo sindacato unitario. 
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Federazione milanese CGIL CiSt UIL 


x 
manifestazione 
li ore 9.30 
4 corteo 
dai Bastioni 


Maggio || Serio e vomo 
parlerà o 
1973 |} PieroBoni 
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Manifesti per la campagna della stampa 
del Partito comunista italiano 
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di chi vive 


è il giornale 
del suo: lavoro 


4 0 lia — adv 
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tra pochi mesi le elezioni politiche 


CON TANTE CAMPANE ? 


acquistanda agni giorna il più grande qualidiana 
di apposizione alla palitica del qgaverna demacristiano 


l 10) ] t } 
è al servizio di agni lavarafare. di ogni cittadino che desideri: 


una politica estera nazionale indipendente 
di pacifica Loesistenza con tulli 1 popoli 


un governo democtatico delle classi lavoratrici cne applichi La Costiuzione 
e non un regime di intolleranza clericate 


che nei luoghi di lavoro di Wipendente non venia pruzalo 
dei propri dirti di cstludino liburo 


che al progresso tecnico c alla crescente ricchezza prodotta si accompagni 
il progresso economico e socie per ogni italiano 


ACQUISTATE, DA OGGI, OGNI GIORNO 
l’Unita 


ahbonandovi, riceverete il giornale a casa entro le ore 7 


È 9 politica 
sii i SA 
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-——==are 
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AG ) -@ 
arte è culiura La al 


pace e amicizia fra i popoli 


l'Unità informa e indica ogni giorno 
la via del progresso, della pace 
e del socialismo 
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IUnitaà combatte la disinformazione 


J'Upità 


Sidebnea dll Assembler wo Larga schamento Li Carbosarda di il via 


dn favore dell'ammissione delia Lina A OKI n 1600 Icenziamenti } 
di d UA 
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confrontate e riflettete 


nP.C.L chiede che 
preciemi la neutratità atomica 


sa L Unità” s- = 


an 
BEAT URS. È "Flnee ancora ale sue parte armzale 
e ritira imppe dalla Germania e dall'Uagheria 


Daloggiin: nell: l'Unione Sovietica 
sospesi gli esperimenti atomici 
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CORRIERE DELLA SERA 


| Baka non accetterà ii principio 
deli seubiaiti Pasidabe e sio 


CORRIERE DELLA SERA 
PIENO ACCORDO SULLE BASI DEI MISSILI 

in: di | 
CORRIERE DELLA SERA 


SEMIA PROVOCAZIONI E SENZA TIMORI 
Se MATO pl rattorio per la driera dal monda libero 


più recenti 


sui fatti 
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sastiane l'interdizione delle ormi di 
sterminio e la neutralità otomica 
dell'Italia 


appeggia la latta dei papali op- 
pressi dal colonialismo per l'indi- 
pendenza nazionale 


quida la lato papalore per un'al- 
fernativa democratica al manopo- 
lia politico clericale 


denuncia le violazioni delle libertà 
democratiche do porie del gover- 
no nell'interesse dei monopolisti e 
degli ogrori 


ha sempre denuicialo, e con suc- 
cesso, i “farchetteni” d. c.; sono re- 
centi | casì dell'Itblcasse, dell'Enal - 
lotta, del marchase De Cavi, del 
comm. Giuffrè, efoltri 


lotta ogni giorno per il diritto dei la- 
voralori © uno pleno occupazione, 
a un più alto selario, ad un'equa 
assistenza, alla prevenzione cantra 
gli mfartuni, ad una pensione deca- 
rasa 
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hanno appravafa il riarma aiomi 
co e l'installozione di rampe per 
missili nel nastro territorio 


giustificando la repressione colo 
niale, hanno appoggiato l'aggres- 
sione americana al libano 


sostengano Fanfani e le destre che 
nan vogliona l'applicazione inte- 
grale dello Costituzione 


presentono la discriminazione fra gli 
italiani, le illegalità e i saprusi come 
“norme” del regime democratico 


scrivono: 

“abbiamo sete di equità, di onestà 
e di regola marale", ma intanto 
coprono la corruzione clericale 


difendano i profitti padronali e giusti- 
ficano nuovi licenzamenti nelle fob- 
briche e la “liberazione dei con- 
fadini dalla terra come “necessari 
adeguamenti” al M. E. © 


+ — ettaro ce 00 


l'Unità I 


è il quotidiana più diffusa 
e più sostenuta dai suoi lattori 


leggete, diffondete, 
sottascrivete per 


l'Unità 


il giornale che dilende 
i vostri inleressi 


1.200.000 copie nelle figiarnate 


di diffusione straordinaria 
fi 


860.000 copie la damenica 


590.000 copie il giavedì 


450.000 copie nei giarni feriali 
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UN MILIARDO 
PER LA STAMPA 
COMUNISTA Pi 


UN GRANDE , 
GIORNALE 1988 
POPOLARE, |! << 
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PER LA 
DEMOCRAZIA 

CAMPAGNA 
Cama co» E IL SOCIALISMO 
iaia ae NELLA PACE 
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Manifesti del Partito comunista italiano 


PARLERA’ ALLA 
IL 25 APRILE 
ALLE ORE 21 


PCI 
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DELLA 
RIVOLUZIONE 
SOCIALISTA 
D'OTTOBRE 


vo 


Mozro secolo di latta a di canquisia 
per lo aviluppa dalla civiltà umnna, 
perla cranaziane di un manda libarniîa 
dalla quarra, dalla iama, 

dalla sfrutinmaniao, dall'impariniliama. 
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Complesso di coro e ballo 


mercoledì 27 settembre 


| biglietti zona in vendita presso l'Amminisirazione - via Vollurna 93 
Federazione milanese del P.C.I. 


è* 


Pe el =. / 
Solidarietà con il Cile 


in difesa della libertà 
contro il colpo reazionario 


Salutiama il compagno caduta A 
e nel suo nome chiamiamo alla lotta le forze popolari e democratiche. 


La destra reazionaria, i fascisti, i capi militari sosienuti dall'imperialisma, 


hanna gettata il Cile nel caos ” 
per partare a compimento il tradimento fino alla congiura, 
alla rivolta, all'assassinio. 


Unità antifascista in difesa della democrazia. 
Solidarietà di massa con il popolo cileno. 


Il Partito Comunista Italiano D 


al 


A 
fe ii 
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| militari traditori ed i fascisti 
stanno precipitando il Cile 
in un baratro di sangue 


Bisogna fermare la mano 
degli assassini 


Si levi immediata la protesta 
di tutte le forze democratiche 


Il Partito Comunista Italiana EI 


Manifesti per la festa dell’Unità 


MOSTRA 
disegno pittura e scultura SFILATA CORTEO DA 
per pittori dilettanti è PORTA VENEZIA A MONZA 
professionisti da 


0 pro 0,43) 


disegno infantile 
disegno satirico 
Artigianato e del libro 


carri allegorici 
molaciclisli e ciclisti 


SPETTACOLO CENTRALE 


Balletto assico 
I mighori cantanti della RAI 
Comi 


GARE SPORTIVE 


ciclinmo + pugilato 

calcio - pallacanestro 
atletica leggera 
pattinaggio a rotelle 

tiro alla funo LL] 
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| cool'Unità ©! 
i PER L'UNITA' DELLE SINISTRE ‘© I 
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Pérco 


settembre 1972 


A 
È tmiov 7 Giorgio Strehler recita Brecht 
Le ballate di Gipo Farassino 


went, B Fiaccolata dei giovani 
puri Vicinam 
Recital del Gruppo Folk 
di Paolo Castagnino "Saetta, 


sab. 2 Grande «spettacolo musicale 
con Milva Bramien e Nazzaro 


“om 10 Mattinata sportiva, gara di 
" puttinaggio 


fena dî 
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Corale Giuseppe Verdi di Parma 
Comizio alle ore 17 


Spettacolo teatrale di Tinin 
Manlegazza musicato da \ 
Gino Negri 


lun. 11 Spettacolo dì arte varia 


mart. 12 Ballo papolare can l'orchestra 4) 
diretta da Vittorio Borghesl a 


Gruppo folcloristico balli tiplejf'U 
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settembre 1972 


7 Gligio Strehler recita Brecht 
Le ballate di Gipo Farassino 


ven. B Fiaccolata dei giovani 


vai 


por il Vietnom 
Recital del Gruppo Folk 
di Paolo Castagnino “Soetta,, 


i. 9 Grande spettacolo muslcole 
con Milva Bramieri e Nuzzaro 


fim 10 Mattinata sportiva, qora di 


‘ pattinaggio 


Corale Giuseppe Verdi di Parma 
Comizio alla ore 17 


Spetiacalo teatrale di Tinin 
Maniegazza musicata da 
Gina Negri 


lun. 11 Spettacalo di arte varia 


mart. 12 Ballo popolare con l'orchestra 
diretta da Vittorio Borghesi 


Gruppo folcloristico balli tipici 
romagnoli 
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Manifesti per la Federazione giovanile 
comunista italiana 


Nel nome di Eugenio Curiel 
unità dei giovani nella lotto... 
antifascista 

per rinnovare l’Italia 


Palalido © » 


Milano 
24 marzo 1973 
ore 21. 
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dei giovani 
difende la libertà 
conquista 

un avvenire 

più sereno 


Manifesti realizzati con gli studenti 
del Convitto Rinascita, dell’Umanitaria, 
del Movimento studentesco 


per la pace, l’indipendenza e 
la ilberta' d’Italia 

mese dell’amicizia 

con l' Unione Sovietica 
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24 ottobre-24 novembre 1948 
Associazione Italiana 

per | rapporti culturali 

con l' Unione Sovietica 


F.S.M. 
Conferenza internazionale 
costitutiva del dipartimento professionale 


i 
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£. congresso 
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Associazione Nazionale Partigiani 
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Unità della classe operaia 
Unità di tutto il popolo 


per la pace, la libertà 
il lavoro 


7 congresso 


DELLA FEDERAZIONE MILANESE DEL P.C.I. 
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loro che hanno lb 


La ragione. S. Allende ] 


Movimento Sfudenlesco 
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.nel canto 

di chi lotterà 

il compagno Hanceschi 
vivrà ! 

23 GENNAIO 1974 


1 lo imento Studentesco 


Venerdi 22 /3/ 74 ore17,30 

Università Statale 

via Festa delPerdono 

Manifestazione di 

solidarietà 
con il popolo spagnolo 


interverrà Il compagno 
Vittorio Vidali 
l'eroico” Carlos” 
Comandante 

del 5' reggimento 
durante 

la guerra di 
Spagna 
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UNITI SI VINCE 


LA LOTTA DEGLI STUDENTI E DEI DOCENTI 
CON IL SOSTEGNO DELLE MASSE 
COSTRINGE IL MINISTERO 

A REINTEGRARE TUTTI | DOCENTI SOSPESI 
PERMETTE LO SVILUPPO DI UNA FACOLTA" 
SPERIMENTANTE 

E AL SERVIZIO DELLE MASSE POPOLARI 


movimento degli studenti di architettura 


Manifesti per l’Associazione nazionale ex deportati 
politici nei campi nazisti e per il Museo monumento 
al deportato politico e razziale nei campi 
di sterminio nazisti 


MOSTRA 
DELLA DEPORTAZIONE 


Torino Palazzo Carignano 


14/22 novembre 


1959 


Il CONGRESSO NAZIONALE 


Associazione Nazionale 


Ex Deportati politici 
nei campi nazisti 


Torino 1415 novembre 1959 
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Associazione Nazionale 
Ex Deportati politici nei campi nazisti 


V° Congresso Nazionale 


Città di Sesto S. Giovanni 
18-19 Novembre 1967 


Auschwilz, disegno di Picasso ad cuta dell ANED 


Mostra wo 

dela ì 7 piazza 
deportazione \\ 4 amo 
CEmpi \_ 7 dele 

di 4 Canatidi. 
Sterminio “1970 24 aprile 


nazisii v 31 maggio 
Arbeit machi fre lil lavoro rende liber) 
siava scritto sul ingress 

dei campi di sterminio nazisti 


Detraziane per vitto Ru 0% 
Arsmoriuzisne Velia [IIC] 
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raz ati 


gno di sfruttamente 

la mastra è allestita 

dall'Associazione nazionale 

ex deportati palifici 

nei campi di sterminio nazisti 

con il patrocinio del Comune di Milano 
e dell'Ente Manifestazioni milanesi 
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VI CONGRESSO 
NAZIONALE 
DEGLI i 


EX 
DEPORTATI 
POLITICI 


TRIESTE 2-3-4 APRILE 1971 

SALA DEL RIDOTTO DEL TEATRO VERD 
VIA SAN CARLO, 2 

ASSOCIAZIONE NAZIONALE 

EX DEPORTATI POLITICI 

NEI CAMPI DI STERMINIO NAZISTI 
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I deportati ammoniscono: dimenticare è colpa 


alla destra 

al fascismo 

e ai responsabili 
della sua rinascita 


A cura della Associazione Marianala as Daportati Polttici nai campi rartsti Torind, via Consolata 2 
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Carpi Castello dei Pio 14 affibiare 1973 .-{ 
Museo Monumento Det 48 


al deportato politico e razziale 
nel campi di sterminio nazisti 
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UL Unzene scienò 


Gentoni 1900 Dar da Libertà di orvanizzazione 


sciopero = 


generale 


Gli aper in dilesa dll rivendicazioni: contadine 
73”) nei grandi scioperi del IL e INI 
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1920 Le fabbriche agli operal 
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L'&vanii in Via Settala 


La adirioni e | periodie) dell'Avanti! 


La rabbia dovasta 


AVANTI! 


ma l'Avanti passa 
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Avanti! per l’Italia 
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in Spagna si 
Le MARZO 4 DIVISIONI FASCISTE ITALIANE. 
STENTA Peo parti 


flsia 
1008 n 1 —_ rin Sender _ ld 


Pietro Nenni 


Cirattore dell'Arantr 


TI i rie preme i ce lt Di corn 


comminsano 


Galle Brigate Interazione 


porrsnm susa monti sven A = 
pri ” 


GUADMAIALIBMA 


Censurato 


PEA Bortoglia deciiva 


Consurato 
Ul nen ae è Ra 
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25 luglio 1943 per l'iniziativa popolare 
Contro la congiura di palazzo l'Avanti! risorge clandestino 
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ioanli! ewvanti! 
Milano è insortz Bandiere rosse at vento 


N pappio ha riscaltalo con ll suo 
sz anque l'onta dello ditloturo faselzio 
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Fobalia è una Repubblica 


eesgagi. L 
REPUBBLICA: 


MOCCTTLITICAI 
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Così e nato 


della vittoria 
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Mostra per il 20° anniversario 
della Resistenza 


28 luglio 1943: cada ll 
governo lanciata, Il po- 
polo riacquisia dapa 
vant'anni ln libertà por 
culavava sofiario e lol- 
falo. Ma i] gawarno auc- 
ceduio n Mussolini pra 
clama cha la guerra 
continua o si alorza di 
contenaralirilorno alia 
vila damocralica. L'A 
saliembra, noi glarni 
dal tragico srmiatizio, 
il ra, Badaglia nl capi 
militari fuggono dinan- 
al alla riscossa nazisin. 
Solo il popolo pranda la 
armi a da Inizio slia 
Resistenza In un clima 
di riconquisiata unità 
democratica n antifa 
cista. Cadono i primi 
arai. Soldali a popolo si 
ballona da sall canira 
forza soverchianti. Na: 
acono | primi gruppi 
armati parliglani, Sana 
| giorni di luoco dell'in- 
dimenticabilo 1949 


1 maggio 1963: n Ro 
ma si calnbro la vit 
torla alniiorala del 28 
norile, Sono passali 
venti anni ms ll popola 
itallano è rimasto la 
stesso, lndela alla Ra 
sisianza nella duro a 
Incassanti lolio por la 
libertà, la damocrazia, 
ln pace 


VENT'ANNI DOPO 
FEDELTÀ 
ALLA RESISTENZA 
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it d'accordo per l'azione lmmediata 
'urilto Comunita L'Italla e lì Parure Soma La amano 


Mm IL3IO dui ratto Ama visiera 


no ratizi dalla Ra. 
alatenza (lalla 
20 anni l'anki 
qunerò nelle carceri 
a nel contini.nen'amiio 
una spirlio di lotta a di 
unità conlre ll nemico 
comune. L'Inaagne 
mento anlifancinta di 
Qramaci, em 
Minzoni, del lea 
Rousali, non andò par 
duto. Nel 1934,11 pallo 
di unità d'aslone tra 
noclaliati è comunisti 
rafforza la bau! della 
lotta contro la guerra 
a ll fascismo. La pro 


a 
Tani di tutti | partiti 
lottarono unlii contro 
Il franchiamo, soslanu- 
to dagli aggeeanori la 
nclati e nas Le 


acopple dalla guerra 


damacratica e antile 
aclata di iutto |l popolo 


L'UNITÀ 
È L'ARMA 
DELLA RESISTENZA 


Dall 8 seltambra 1943 
l'Italia è tutto un popola 
di ribelli, Sullo monta- 
gna piemontesi, nello 
bassa padana, nelle 
Langhe, sui colli liguri 
lambard! e vanoti, sul. 
l'Appannino tosco-ami 
liano, nella grandi citta 
oscursia a nei piccali 
villaggi, ovunque lotia- 
na e muolono | parli. 
gisni. Sona saldati 
senza uniforme, mala 
armati: main assi viva 
lo slancio garibaldino 


Nei Gap In clità, nella 
brigalo in montagna 
uomini e danne, ragaz 
zi s anziani, contadini, 
apera| a siudanli mar- 
clano cal mitra in spo! 
la, sconquassano In 
retrovie Aazisia, ren. 
dono Impossalbile la vita 
all'occupanie. | nazisll 
allerriti Il chiamano 
“banditi Gli danna 
una caccia splalala, li 
torturano. Ma tutta & 
inutile. Par un partigin 
no cha cada dieci ne 
sorgono, nal nome del- 
la libaris a della loîta 
contro l'Invasora. E 
lutto Il popalo che è 
attarno a loro, ogni 
contrada è patria del 
ribolle. 


\ x | 


OGNI CONTRADA 
E PATRIA 
DEL RIBELLE 
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Nelle fila della Fa 
enrs la clanse 0 
rals è In prima linea, 
Fin dal marzo 1949, 
ancora salla Il tallona 
fascista, le grand) lab- 
briche del nord scen- 
dona In acloparo gene 
rale, E' il primo a 
sone che Incrina l'os- 
aatora dal regime. 


1944:in piana occupa: 
ziana militare naziala, 
gli sclopari si ripetono 
lana. In ogni gran: 
Ira Industriale, 
in ogni fabbrica naaco. 
no farmazloni parlig 
ne. Conlro le distru. 
ani naziala glì opera! 
vegliano e cantraltoc 
cano, Le labbriche non 
ai toccano! | ladoachi 
sulla via dalla sconlitta 
taniano di lara terra 
bruciata, di anporlsro 
| macchinari. Gli ope. 
cal rlapondono con la 
guerriglia, i sanquo 
operaio scorra nei cor. 
Ul dagli stabilimenti, 
riacalta il Iradimenia 
del padroni. Vallalia, 
mentre Iniurla fa bat. 
faglia delle Re 
contro | naristi, apre 
la poria dalla Flat ai 
gararchi tedenchi: n 
tra lora poss per una 
tota ricordo. Ha avulo 
clà cha voleva: Il ri 
cordo à realato. 


II? 


LA CLASSE OPERAIA 
IN PRIMA LINEA 


Entrano la donna nai 
fuoen della britaglia. 
Non sano sollania lo 
madri e lo sposa cha 
nascondono i parligia- 
nl braccati dai rastrol- 
lamonti naxl-fsscisti, 
cha riempiono di cibi 
di fortuna lo loro bi. 
sacce, Sono lu donne 
che combatiano a 
muolono: 269 caduta 
per lo liberta; 14 mo 
daglia d'oro; 17 d'ar- 
qunia e ancora migliaia 
di trucidala nei campi 
di sterminio nazisii 


1944: Gisella Florea: 
nini entra nella giunta 
di governo della Ro- 
pubblica libora doll'Os- 
sola. E' Ya prima don- 
na lisllana che enira in 
un gaverna, è la prova 
cha menira cambatlo- 
no, le armi in pugno, 
per la libertà lo dan. 
ne ltallane aprono una 
nuova lane dello stori. 
ca lotla per l'omanci- 
pazione femminile. 


LE PARTIGIANE 
DELLA LIBERTA 


anca sui UA — 
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Sul 4671 condannati del 
Tribunale speciale  du- 
rante Il fascismo. | co- 


munlsti erano 4030 e to 
tallzzana In tulto 23 
mila anni di carcere. 
Nalla Resisianza | co- 
munisti combattenti fu- 
rono 210.179 su un to 
tale di 350425, | caduti 
furono 40.123 su 69 520; 
la medeglio d'oro 83; 
quella d'argento 217. 


{ nomi di Curicl n di 
Irms Bardiera 0 di con- 
to a canto aliri appar- 
tongono sila siorla dal- 
la libertà ltollana Por 
fa morte del 
comunista 
Nenni, Il comando ga- 
ribaldino scrlvova 
"Nossun monumento 
potrà mel uguagliaro 
quello che ognuna di 
nol oleva nel suo cuore, 
nel suo ricordo com. 
mosso al fratelli nostri 
morti perché l'Italia 
viva”. 
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OGNI COMUNISTA 
UN COMBATTENTE 
ANTIFASCISTA 


Lettara di un condan- 
nata a moria dalia Ao 
alatanza: “Il giorno 3I 
mi lu talia Ja prima tor. 
lura, ari è queslo: ml 
Manno alrappato la ci- 
glia-a le sopraciglia. 
Il giorno 1 la seconda 
tortura,ml hanno slrag 
pato la unghin dalla 
mani a del pladl a mi 
hanno messo al sole 
che non puoi immagi- 
nare, ms portavo pa- 
zienza a dalla mla boc- 
ca non usclva una pa- 
rola di lamento 


"Il 2 ancora torture: 
mi hanno menso al ple. 
di delle candele acce- 
a la mi iroval legata 
su una asdia, mì sono 
venuli tutti | capelli gri- 
ql ma non ho parlato 
ud è pasasio. Il giorno 
4 iul portato In una aa- 
la dava c'ara un tnvolo 
sul quale mì hanno 
tano in un laccio al col- 
la p dlaci minuti la 
corrente E ml dis. 
sero di quella tromen- 
de condanna e ml faci 
vadara molio orgaglia- 
so, Anna lu devl perda- 
narmi, ali lorle a sop- 
portare quealo orrendo 
dallito a fatti coraggio 
al |l tuo amore 
tucllato alla achiena... 


BARBARIE 
E CIVILTÀ 


arocsa POL 
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Aprile 1945, Esplode 
l'inaurraziona naziona. 
la. Dovunque, prima 
dall'arrivo dagli anglo- 
americani, | naziall ni 
arrandono al parligia- 
ni. Balogna, Genova, 
Firanza, Milano a cen- 
tinala di altri grandi a 
piccoll cantri ifallani 
sona llberati dalle for- 
mazioni popalari. 


| tanalici guerrieri di 
Hiller, a occhi baasl, 
abbandonano le larre 
cha avavana devaslato. 
Sono | lucilafori di 
Marisbotlo, gli 2ss5s- 
sinl dalle Fossa Ardea- 
tina, i persecutori degli 
ebrai o di migliaia è 
migliaia di parligleni o 
di anlifascisli spediti a 
morire nei campi di 
slarmialo. E' a vittoria 
della civillà sulla bar- 
barla 


© .. VINCITORI 
\ © _) E VINTI 


densa PEA 


La nuova Ialia nasca 
nello spirllo della Agnl. 
stenza. li CLN. doll'Alla 
Nalla sveva proclama: 
fo: “Non cl narà posto 
domani da noi por un 
tegime dì raanzione n 
neppure peruns dama. 
crsrle zopps. Nal go 
verno di domani tulle 
le clans) popolari a- 
vranno un posa deter. 
minanie s un posta ada 
qualo 5 quanto posa 
avranno | partiti cho lo 
tappresanisno”. 


La Aapubblica fondain 
sul lavoro a la Conlitu- 
zione nona la prime dus 
grandi canquisin dal 
papoto lialiano cha 
cresno la promagse di 
un nuovo ardinamonto 
fondato sulla paca.la 
Uberià, is damocrazia 
n la giustizia noclale 


” 
hs 


NASCE 


LA NUOVA ITALIA 


rimrg PRI 
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Nail Sud asplodono la 
prime grandi rlvendi. 
cazioni popolari. Il no- 
me di Giusapp3 Di Vil. 
toria è Il simbolo della 
latta di milioni di con. 
tadin! per la riforma 
agraria e ls rinascita 
dal Maziaglorno. con- 
leo la vecchia classi 
dominanti. 


Dopall'47,conla avol- 
ta reazionaria Imposis 
dalle D.C. ll governo 
sl schiera, con la vio. 
lanza armato. della par- 
fa dal padroni e aacri- 
fica sd sasì gli inlares- 
al del Meridione. 
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LA RESISTENZA 
CONTINUA 


sive POI a 


DI ritorno dall'Amorico 
Da Gaspari rompo il 
feonie democratico è 
antilascinia cho ovova 
dalo al popola llallano 
la Repubblica o la Co- 
atlluziona, La D.C. sca. 
fena, in un clima di 
querra iradda, la par- 
macuziono Idoclogica 0 
ll terrorlsmo polizio. 
aco, E' il momonto dal 
la rostaurazione capi- 
falintica. Il 14 luglia del 
1948, con l'atlontalo a 
Togliatti, sl giunge al 
punlo più drammalico 
della provocazione an- 
tipopolsre. La risposte 
della masse ni Inva 
pronta e vigorosa. 


GLI ANNI DELLA VIOLENZA 
E DEL TRADIMENTO 


se PCI 
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Madana, Malisna, Por- 
talla dalla Ginagira, 
Monlaacagiloso, Forre 
maggiore Celano_Nal 
lunghi anni di potare 
assoluto della D.C., |a 
upirala dalla violenza 
al unada sanguinosa 
In folale, dal 1Q94A al 
1a6a, | lavoralori uc- 
clal sono alall 5, B 
mila i farli, 92 mila gli 
arrantali. E' || bilanclo 
drammallco degli anni 
duri dalla snconda Ra 
alalenza, quella coniro 
| padeani a il monopa 
lo polllico dalla D.C 
Bisogna conilnuare la 
lalla parchè la Faai- 
stanza cha ha vinto 
raati viltorlosa. 


Alia ricerca di una te- 
olttimazione della loro 
avolis raszionaria, | 
damocriatiani fontana 
la via dalla leggo iruf- 
fa. li Parlamonio è mi. 
nacelato. Le leggi co- 
alliuzionali. sovvorilla, 
Ma por | dsmocrialiani 
ls Cosliturlona è unn 
strapgola”. Esaltoniana 
con la lagge iruffa di 
apeziare In forza riglin 
appoalziane riducen- 
done arflilcianamenta 
la rappresenianza in 
Parlamento. Il 7 giugno, 
dopo una granda appo- 
alzione parlamoniare 
e una lotia alottoralo 
asiremamenia dram- 
matica, l'lialla vota: d 
il popala vinco. La lag- 
ce irufla non è scattata. 
La D.C. è umiliata a 
sacanflita. Ancore una 
volle ha provalsolo api- 
rito della Rasialonza 


L LA LEGGE TRUFFA 
li NON È SCATTATA 
| 


126 


Neaco la lerriblia ml. 
naccia slomica, ni aca- 
tana la raprassione 
colonialista, risorge 
tasclamo in Europa. La 
più barbarica violenza 
dilaga al saguilo delle 
truppe © clvilizzatrici 
in Algaria, In Angola 
nal Congo. In Euraps, 
dai primi pat di guer- 
ra, prandono assigeno 
l'autorilarismo e il fa- 
scismo in Francia, in 
Germania e nella Spa- 
gna di Franco. Grimau, 
lullima delle sue vitti. 
ma, divenia la nuova 
bandiara dalla lctla 
por ls democrazia in 
Europs 


» 


SEMPRE UNITI 
CONTRO L’'IMPERIALISMO 
E IL FASCISMO 


Scontilla nei ‘59, delu 
ss nella nua nparanza 
di rivincita nel '58, la 
D.C. scoglio la via del 
colpo d! siaio. E il lu 
glia 1960. Tambroni, 
pranidonia del Conal. 
glio tenta la lagitilma 
zione del neofascismo 


Un sussulto rivoluzio- 
nario scuote tuita l'Ita- 
lis a impegna In grandi 
lolle la giovani gsnara. 
zioni. Il governa demo- 
crisilano, appoggiata 
dai lascisi., oppone Is 
provocazione, la vio- 
lanza o l'eccidio a Gs- 
nova, Raggio Emilla, 
Rama, Palermo a Ca- 
fanla. Ma | csduti non 
sono morli invano. 
Tambroni è spazzalo 
via. E' uns «vittoria del. 
l'antica @ della nuova 
Assistanza 


LUGLIO 1960: 
NO AL CLERICOFASCISMO 


dorme se POL 
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La spirlio dalla Ranl- 
sienzo rivive nello latta 
digli vomini per la pa- 
ce contro la aggramalo 
nl In Corea, a Suez, nel 
Libano, nal Vietnam, n 
Cube. Conlra il ricalla 
atomico a lo minacco 
Imperiallatiche li fron- 
fe dagi] uamini pscltici 
ul rafforza a nosileno 
dal'UARSA 
saoclallati 


pazza 


l'apocs delle croclata 
e Incoraggla gli uomini 
e gli Stati al dislogo @ 
alla compranalone re- 
ciproca per ia paco. 


crei PELI _ 
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28 aprile: il PCI qua. 
dagna un miliena di 
vati; la DC subisca una 
dura acantitia. Il vala 
popolare indica con 
chiarezza la nacanaità 
di cambiare politica, di 
attuare la avolla n al 
nisira. Tornano atluali 
la parola cantanuta nel 
programmes unilario 
del C.LN. Alla Italia; 
“Nella nuova Italia la 
clansl popalari avran. 
na un paso dalermi 
nanle a un paosie ade 
qualo a quasio pasa 
avranna i parilli cha la 
rapprasaniana... Tra 
angi || Parfila camuni- 
ala cha ia purla dal 
C.L.N. su un piano di 
periatta parità con gli 
altri partiti, con pari 
pianezze di autarilà og- 
gi e di palara domani” 


l'Unità 


Aranza la causa della de- = - 
mocrazia e del socialismo: SAI prrina: dedito 

. 3 La NU TTT del Lane 
l’Italia ra a sinistm nà 


VITTORIA 


P.C.1.: 7.763.854 alla Camera 
oltre un milione in più 
D.C: caduta dal 42 al 38% 
oltre 750.000 in meno 


SVOLTA A SINISTRA È 
FEDELTA ALLA RESISTENZA 


1 imperiale è fame 


L'impensaliamo. fase 
extremo e degradanie ce) - h 
capialismo, c responsahile : = Uomini da! 30 ai 40 anni 

della lame cronica che ‘| fame, Ro milioni sono bambini 
la d 60 Res cento Ve mubiono. prima della nasolta 


ogni anno su S0 milioni di morti 


Fame in America Larino! 

in Alnca, nel Medio 

Oriente Un mondo dove 

un neonato su Iro nan ha 

apetanza di vita 

tl esbo bi 

per | i preagi: il 

latte in Inghulterea il grana 

an USA. il calle, |a feutia 

la verdura nel Sud America. 

in Ania in Afrlca 

Segna la lame 

fa dove limparlalismo 
ricco sfruttando 


ato via 


la dava l'imperialismo 
ha Importo ll avo giogo 


nel corsa dei sacol 
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2 L'imperialismo è guerra 


questa mondiala Fare li geagealia delli 
1 quaria mondiale queria anche solo degli 
ultimi cinquani anni 


ha nialte Milioni di most!. 
bamliese devastazioni @ rovine: 
ismo ali uomini hanno pagato 
mo saliamo © questa preso 
iuando 
scateno la ll querra 
mondiale. SI copriva con 
Canga e ricone la bandiera degli Stati 
Laos 0 Cambogis imporre la Umt d'Amorica in Corsa, 
Cub . della Francia In Indocina 
Inam del Nord dell'Inghilterra o della 

+ Santo Dominge Francia a Suns 


le mimi le 
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3 L’imperialismo è massacro 


Il genceldio, !o sterminio 
di popell Interi. 

ha earaiteriziaio tutte la 
quana colnnlali di 
conquista, Col naslamo 

Il genocidio ha asaunto 
casattaristich 
20 milioni di vite è stalo 
li prazio dell'aggresalvità 
masfeta 


Ma ll gararidia non a finito 
con la moria del narinmo. 
£' continuato In Algeria, 
continua nel Vialn:m, 

nel Congo. nell'Angola, 
nel Sud Alelea. 


franaro la per 
Indipandanza. Quanta & 
la civiltà Imparializta. 


Li repressione pani 
attraversa la toria, la 
prigione, Li morta par | 
pruletl, par gli uomial 
libad. 1! martirio di 
tumamba è diverto li 
rimbolo dalla vergogni 
del eslonializma 


1917. la Rrvobuzione Lonen com il pensiaro 
dotate apeiza le catene @ larsone 119 Olmi simana 
dell emper iplitmo è apro amica ta vin della 

tm era messa mella nlovia emanciparione de. popoli 
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5 Bandiera ros 


200 
Vitoria dal soclallimo 1945: SI astenda Il campo pai t 
sugli Imparialiati dog! socialista In Europa Na at 
anal ‘60. | nazlati di Hitlae fanno parte con V'UASS 


Vittoria dell URSS è dali Albania. 


milioni di partigiani armati — Bulgaria. Cecoslovacchia. 
cha In tutto Il mondo Jugoslavia, Polonia, 
diedero vita nil'apopoa Repubblica Damocratica 
della Resiatanza E la fina Todasca Romania, 

del naziamo. del fasciimo —Ungharia Nol 1949. 
della quarra la rivoluzione vittorlora 


In Cina porta nel cuore 
doll'Aala || soclalismo 


Un miliardo 
di uomini 
costruisce 
il socialismo 
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6 Avanza la rivoluzione 


il cammino dai popoli veraq 1984, Dope un secolo 
l'indipendanza. la libaria di lotta contro il 

{! soclaliamo. € inaritabia colonialismo lr 
Nat Viatnam @ a Cuba 
vinca la rivoluziona 


1959 Cuba e libera Cuba 
mignidica aocialiimo in un 
lo nel cuore 
bbhea dell'America E una 
democratica da! Vielnam speranza 0 una spinia per 
| popoli ancora soggetti 


Quando fulto un papela al 
unica per sperrare la 
di 


7 L'imperialismo è razzismo 


& milion! di sbiel con il 1 miliani di negri deportall - Nel 1965, nall'ara apaziala, - Nel Sud Africa, la Angola 
marthlo della stella gialla, dall'Africa In America. nel Il raziiorna viva a 1l nel liciambico. rale 
Hiniti nella camaro a get ‘700 © noll' ‘800 manifasta negli Btail Unli  Qulnaa poriogheta 

@ nal campi di sterminio: Il cotonialiamo !l ha resi con la violenza, con ailitono ancori gli sehini 
Il nazlame Il uccise. In schiavi, in nome della l'omicidio. con la sona milioni di uomla di 
nome dalla razza sasso 


aottosala:lo. 
uquala al blanco, In noma | l'impe:lullame nagant 
daila ratia. parlino i diritta alla vita, 
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8 L’'imperialismo è rapina 


na riccherza di terre 
cha nan gli appariangono 
ma cha gli sono soggetia 


dirtilo, in Africa, in Asia. 
in Sud America 


Colanialisma © 
noocolanialismo. il lucilo 
puntato a | falss aiuti ai 
popoli coloniali: ecco due 
nipetti dell'Immensa e 


vergognosi 
Imperlalist 
sopravviva nel monda 


9 La riscossa del 3° mondo 


1545-1965: vonil anal che in Africa: dall'Algeria cha = In Agia: ] Indonesia, il Lars. Nell'Acanca latina: Cobi 
hanno visto la riballione v lumi sera la Cambogis. la Birmania -— a con ssna ba mesta del 

di uomini oppressi da scelgono la via della lotta -— contadini a degli ogarai 

secoli, contro Il al neocolonialismo. dal Vanarmala dal 


Gusiernata, dal Paru, dalla 
Bolivia lalziano li ietia 


colonialismo e 


l'imperialismo. In venti a un nuo 
anni, l'indipandenza al fa sl apro alla liberta c0nl1e l'inmpa riali em 
largo In ognl continente. garoo 


AVI TELIT 
PARA Vea 


Asia Africa Sud America 
contro l'imperialismo 
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10 Diritto all'uguaglianza 


la mame della civilta fn ogni Paese in ogni narie Attorno alle mamilesianioni Si latta inzionie conta 
contra il razzismo della terra, gi leva fa e alle marce impercalinmo. perche 
anta l'intamo dell'uguaglianza mi siano davvera 


Ù 
del rasgiona in Sud Africa cn Alubaria satgiiate 
ce fulio i mondo core 
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11 L’imperialismo 
U.S.A. 

gendarme 

del 


L'imparlalizma più 
sqgreniva oggi mal manda 
al chiama Stai) Uniti. 
Esperia lontemo la viale er 


nai Congo quarra castro 
Il Vialnam socialista, 
Invasione di fl Domingn 


12 Complice il 


governo alano 


Mal Viatnam gli americani -— 4 pa 


Sa; 


vietano © trattati 
Intarnarionati usano armi 
di ntarminio. M ger e 
napelm masiono in 
pericola la anta dal mona 
L'on. Moro dichiara a 
Johnsnn + comurensiona 


americani Intervengono 
con le armi contro uno 
Stato sevrana, bombardano 
ui nisansisano, Lon Mera 
dichtara - sospensione 

di giudizio = È complielta 
con l'imporialieme 

e 1udordinanane 

del governa italiano agli 
Stati Uniti @ continuera la 
politica aggressiva che ba 
ammesso | 

nella nopiru tavra e la né 
atrenigra nal noviro mare 


Complice la 


stampa dei padroni 


7A il Resto del Carlino 


Figico sa 


ESTATE (ALDA NEL VIETIAM f 
ni” 


ll GIORNALE D'ITALIA 


ite + men n matr cnr 
w Tata 2500 parocodutisti SU. a 5. Domingo 
uriano è combattimenti 


CORRIERE DELLA SERA 
DO ETISSERRI P 
CINQUEMILA SOLDATI AMBNICANI= — 
SONO SAAIFCATI A SANTO DOFENOO 


TC) I Messagacro 
Paracadutisti americani Ventidue ann 


e sud-vietnamiti e tre inor. 
all'attacco nella zona D per insolazi 


LA STAMPA 


sala sitio AEREA 
Gli Stati americani deckfana " "o 


@1 moiare tenppe 0 Sento Demioge 


e È 4 
LA NAZIONE TR 


INVII senno e ima cesena 
DITRVA] Sastanziale appoggio degli alleati 
all'azione americana in Vietnam 


© ILTEMPO - 


su Duro monito di Rusk__ Se 
alla Cina comunista ©*S£ | 


13 Risponde l’italia 
della Resistenza 


ur PE i o 


14 | popoli uniti 
contro gli aggressori 


CILLI con ni latitudine! In tutta la lingua, In tutti La conclenza del mondo. Non reaglra c reagire 
hi conclensa dal mando 1 Paani, dall'UR9S alla Cina. di milioni a milioni di del una 
al riballa all'agge Lesioni ne dai Giappone uomini ismglici. e la forza imp nabile colpa. E la 
Imparlaliata. all'Inghilterra. dalla Svazìt =—cha può battere quella rinu alla propria 
all'Indonegia. dall'india e imparlalisia. dignità di uomini liberi 
Cuba. al lava \l grido: 
Ya go! 


vol S, a, 1 
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15 


Escalatlon. cioe scalata 
atomica a la terrificante 
tegria dolla guerra 
nucleare lanciata ingli 
atrateghi nimerican 


Dalla prima alla terza 

ia c'e l'uso 
cdirerimimalto della mi 
diana la legna a 
avica nella querra 
cana contea il 
nam del Nord 
ferza 0 la muarla s0 
# pravisio lo scoppio 
dell'atomica « per orrora = 
auprema ipocrisia 
dell'impesialiamo 


comincia 


Nel Vietnam 


Pianitica la bomba 
atomica. prevedendo c 
attuando le tappe della 
aggressione at popoli 
fino a giustilicare fa 
scoppio annientatore 

La scalata si compone di 
nuarantagualteo grad 

- tutto una gamma d 
ineldonii. di provocazioni 
di Interventi armali Ù 
di sette soglie | sette 
gironi internal 
dell'imperialismo pronto 
a disvrugnera il mondn 
pur di non perdoro 


lo sue ponizioni di domima 


Inline si scalano gl ultimi 
terrificanti qradini. fino 

a guerra indiscriminata 
lotafe, insensala 

Su questa linea si muoy 
limpersalismo USA 
cominciando dal Victnam 


all’atomica 


la scalata 
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16 L’atomica si avvicina 


1 dapetiti atomici vangona — Gli st:ateghì della morte Alla sesta. 0 neavsato E' lu strategia dalla morta, 
accumulati in punti collettiva collocano alla ] 0 dalla guorra che aliida lo sorti del 
nerralgici. per acalara quinta soglia 1 miagili limitata alla quersa mondo a chi ilane Il dit 
ln ultima - soglia «. a brave raggio a i cannoni — mondiale. con i missili sul griilatio. Fira è reale, 
atomici. baliatici intarcontneniali a solo In lotta del monde 


intaro potrà sconl'ggarla. 
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17 L'ultimo gradino 
dell'im perialismo 
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18 La pace ha fretta 


non basia vivere 


non baslia amare 


non basta condannare 


[ Forre pteestot renato tte gt dt] 


non basta avere paura 


non basia ricordare 


per se stessi 


e avere pietà 


il passalo 


delle airoaciià 


lo sierminia 
dei popall 


19 Uniti 
PIL 


dell’ CR 


Nessuna o neutrale 

di lrante al problema della 
pace a della querra 
Callolici socialisti 
comunali uomini verylit. 
di ogni parte e di ogni fede 
uni partono essesa 
Uimmenna lossa che nince 
l'atonica e sconfigga 
l'imperratiamo 


Uni 


polecino Cron atare 
un era m 


pracesso di pe tn da 
di 


rapporti umani g 
avanzare nella pace 
a nella liberta 


db. tutta 


un 
miliardo 
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|" ace per futti gli uomini 


oesistenza pacifica fra futili gli stati del manda 


ndipendenza per tiutli i papoli 


21 Unità per il socialismo 


Guardiamo lontano con la coscienza 
dei nostri diritti, con la volontà di creare 
un mondo più pulito, più giusto, 

plù democratico, che avanzi sulla strada 
della pace e del socialismo. 
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Sor scritti di teoria della grafica e i manifesti che li 
illustrano testimoniano della straordinaria sensibilità poe- 
tica e politica del compianto Albe Steiner, l'artista che 
più di ogni altro in Italia ba contribuito — fin dagli anni 
della lotta antifascista — a trasformare la grafica da stru- 
mento di « persuasione occulta » in veicolo di cultura. 
« La sua genialità — scrive Dario Micacchi nella prefa- 
zione — stava nell’intuizione e nel rinvenimento di quel 
piano pit vasto e più complesso di relazioni e di dati 
che l’oggetto disegnato organizza attorno a sé, e che in 
certi momenti diventava la cosa più importante e neces- 
saria. Egli mirava, col suo disegno, a cambiare la vita; 
risvegliare nel fruitore il bisogno e l'immaginazione del 
cambiamento era per lui il fine primario ». 


Albe Steiner nacque a Milano nel 1913 e fece il grafico 
fin da giovanissimo. La sua attività fu assai intensa, come 
collaboratore di giornali e case editrici, ideatore di sim- 
boli e stemmi pubblicitari, organizzatore di mostre ed 
esposizioni, insegnante all’Istituto d’arte di Urbino. AL 
cuni suoi scritti sono raccolti nel volume Il mestiere di 
- grafico (Torino, 1978). 
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